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रीति-काव्य की भामिका 


आलोचना व निवन्ध 


डॉक्टर नगशेन्द्र 
एमृ० ए०, डी> लिटु० 


नेशनल पब्लिशिंग हाउस 


नई सड़क-दिल्ली । 








प्रथम संस्करण : १६४६ 
द्वितीय संस्करण : १६४३ 
मूलव्य : पांच रुपये 
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मुद्रक : 
क्रॉनिकल प्रेस, 
मोरी गेट, दिल्ली । 


भूमिका 

प्रस्तुत ग्रंथ मेरे गबंषणात्मक निबन्ध का पूर्वाद्ध ढै। इसमें हिन्दी-रीति-काब्य 
की भूमिका-मात्र उपस्थित की गई है ॥ ग्रंथ में तीन अध्याय हें:ः--पहले मं 
रीति-यूग की राजनीतिक और सामाजिक परिस्थितियों का ऐतिहासिक विवचन करते 
हुए, एक प्रकार से, अभीष्ट चित्र के लिए एक आधार-फलक तैयार किया गया है । 
यहां मेने घटनाओं को प्रायः बचाते हुए तत्कालीन जीवन की आंतरिक प्रवृत्तियों को 
हो ग्रहण किया हूँ । क्योंकि काव्य का कीधा सम्बन्ध उन्हीं से हैं । जीवन की इन 
भौतिक, बौद्धिक, आध्यात्मिक एवं रागात्मक अन्तःप्रवुत्तियों में परस्पर क्‍या संप्रंध 
था, इसका निदश यथा-स्थान कर दिया गया हेँ। दूसरे अध्याय में रीति-काब्य 
के शास्त्रीय आधार का साधारणत: एतिहासिक और विशेषत: संद्धांतिक विवेचन 
ह।. इस प्रसंग में भारतीय काव्प-शास्त्र के मूल सिद्धातों ओर उन पर आश्रित 
सम्प्रदायो का नवीन साहित्य-शास्त्र तथा आधुनिक मनोविज्ञात व मनोविश्लेषण-शास्त्र 
के प्रकाश में विश्लेषण एवं स्पष्टीकरण किया गया है। आज काव्य-शात्त्र के विद्यार्थी 
के िए अध्ययन का यह सबसे महत्वपूर्ण विषय है और में विस्तार-पूर्वक इस्र पर 
लिखना भी चाहता था। परन्तु प्रस्तुत नित्रंध के अन्तर्गत इसके लिए अवकाश नहीं 
है । अतणव मेने मुल सिद्धातों को ही ग्रहण किया है, उनके विस्तार-प्रस्तार और 
ग्रंग-उपांगों को छोड “दिया हैँ । मनोविज्ञान ओर नवीन काव्य-विद्धातों के प्रकाश में 
भारतीय काव्य-शास्त्र का अध्ययन हिन्दी में अभी अत्यन्त विरल हे--उपयु कत 
अध्याय में मेने इसी महत्त्वपूर्ण प्रधंग की रूपरेखा बाँधने का विनम्र प्रयत्न किया हूँ । 
तीसरे अध्याय में रीति-काल की सामान्य प्रवृत्तियों का विश्लेषण हे । यहाँ भी 
मेने अपने विवेचन को प्रवृत्तियों तक ही सीमित रखा है । व्यक्तियों को यद्यपि 
रवतन्त्र महत्व नहीं दिया गया, परन्तु निष्कर्पो में अधिकांशत: सभी प्रतिनिधि रीति- 
कवियों क मुद्रित और हस्तलिजित (प्राप्य) ग्रंथों का आश्रय लिया गया है । 

हिन्दी में रीति-काव्य प्रायः उपेक्षा का ही भागी रहा हूँ। दिवेदी-युग के 
आलोचकों ने इस कविता को नीतिभ्रष्ट कहकर तिरस्कृत किया, छाथावाद के प्रति- 
निधि कवि-लेखक इसको अति-ऐन्द्रिय और स्थल कह कर हेय समझते रहे और 
आज का प्रगतिशील समीक्षक इसको सामन्तवाद की अभिव्यक्ति मानकर प्नतिक्रिया- 
वादी कविता कहता हे। भने शुद्ध साहित्यिक (रस) दृष्टि से ही इस कविता की 
सामान्य प्रवृत्तियों का विश्लेषण ओर मूल्यांकन करने का प्रयत्न किया हँ--अन्य बाह्य 
मल्यों को प्रयत्न-पूू्वक बचाया हैँ। और, इस दृष्टि से आप देखेंगे कि यह काथ्य न 
हेय है और न उपेक्षणीय । इस रसात्मक काव्य का अपना विशेष महत्त्व हे । 


कक. 


-“गेन्द्रि 


विपय- क्रम 


१ रीति-कराव्य की ऐतिहासिक पृष्ठ-भूमि 
१. राजनीतिक स्थिति 


२. सामाजिक परिस्थिति 


कि । 


कवि और कलावन्तों की विचित्र स्थिति 
मुगल-परिवार और मगल-दरबार 
विलाम और श्वृंगारिकता 

हिन्दू मुसलमानों की ज'तीय स्थिति 
नतिक अवस्था 


, धामिक परिस्थिति 


बाद्धिक हास 


. कला को प्रवत्ति 


स्थापत्य कला 
चित्रकला 
संगीत 


२ रीति-काब्य का शास्त्रीय आधार 
१. रीति-शास्त्र का अ।रम्भ 


वद-वेदांग, व्याकरण शास्त्र, दर्शन, 
रीति-शास्त्र का वास्तविक आरम्भ 


« रम-प्रम्प्रदाथ 


रस शब्द का अथ और इतिहास 

रस-पम्प्रदाय का संक्षिप्त इतिहास : रस की परिभाषा 

रस की स्थिति : भट्ट लोल्लट, श्री शंकुक, भट्ट नायक 

साधारणी रण, अभिनव गुप्त के थिद्धान्त, उनकी शक्ति और सीमायें । 
रस का स्वरूप : संस्कृत-साहित्य-शास्त्र का मत, यूरोपीय साहित्य 

शास्त्र और मनोविज्ञात की दृष्टि में रस का स्वरूप, विवेचन---अपना मत 

और उसको स्थापना। 


भाव का विवेचतः भाव की परिभाषा, स्थायी और संचारी 
का अन्तर--मनोवृत्ति और मनोविकार का अन्तर, स्थायी भाव की 
मनोवेज्ञानिक स्थिति । 

रमों ओर भावों की सख्या, पारचात्य साहित्य-शास्त्र में 
रस, मूल प्रवृत्तियाँ और प्रवृत्तिगत भाव। निष्कर्य । 


, अलंकार-पमम्प्रदाय 


अलंकार-सम्प्रदाय का सक्षिप्त इतिहास 
अलंकार की परिभाषा और धर्म 
अलंकार और शअलंका+ का भेद 
अलंकारों का मनोवेज्ञानिक आधार 
भारतीय ओर यूरोपीय अलकार-शास्त्र 
रसानुभति में अलुंकार का योग 
रोति-सम्प्रदाय 
रीति-सम्प्रदाय का संक्षिप्त इतिहास 
रीति की परिभाषा और स्वरूप 
रोति और गली : साम्य ओर वेषम्य । रीति एवं गुण और 
दोष की स्थिति और उतका रस से सम्बन्ध । 
गण की मनोवंज्ञानिक स्थिति, दोष की स्थिति । 
वक्ोक्ति-सम्प्रदाय 
संक्षिप्त इतिवक्त 
वक्रोक्ति का स्वरूप 
विवंचन 
वक्रोक्तिवाद और अभिव्यंजनावाद 
आचर्य शुक्लजी की आलोचना 


* ध्वनि-सम्प्रदाय 


ध्वनि-सिद्धान्त का सक्षिप्त इतिहास 

ध्वनि का आधार ओर स्त्ररूप 

व्यंजना शक्ति 

ध्वनि और रस 

ध्वनि के अन्तर्गत अन्य सिद्धांतों का समाहार । 
उपसंहार--सिद्धांत-समन्वय । 


७. नायिका-भेद 
पूर्बवृत्त:--भरत, धनंजय, विश्वनाथ का न!यिकरा-भेद 
अूद्भार-तिलक' से आरम्भ ब्होते वाली नायिका भेद की परम्परा, 
भानदत्त को देन । 
न(|यिका-भेद का मनोवज्ञानिक आधार 


३, रोति-काव्य की मुख्य प्रव॒त्तियों 
रीति-शब्द का अर्थ और इतिहास । 
रीति-काव्य की अन्‍न्त:प्रेरणा और स्वरूप । 
रीति-निरूपण ( आचाय॑त्त्व ) 
निरूपण-शेली 
मौलिक उदभावताएँ और आलोचना-शवित 
काव्य-सिद्धांत और सम्प्रदाय 
शुंगारिकता : शुद्ध रिकता के कारण 
श्रूड़ारिकता का स्वरूप 
श्रूड्भार का गाहेस्थिक रूप 
नारी के प्रति दृष्टिकोण 
जीवनत-दर्शन : रुढिबद्ध एवं अवेयक्तिक दृष्टिकोण 
रीतिकालीन धामिकता और भक्ति का स्त्ररूप 
रीति-काव्य का रूप आकार ( फार्म ) 
अलंकारों का प्रयोग 
उपमानों और प्रतीकों का प्रयोग 
रीति-काव्य का साहित्यिक आघार 


सहायक ग्रन्थों की सूची 
१ रीति-काव्य की ऐतिहासिक पृष्ठ-भूमि 
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स्वेश्री 
भरतमुनि 
दण्डी 
बामन 
आनन्द्वर्धेन, अभिनव गुप्त 
कुन्त 
भोज 
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_ शास्त्रीय आधार 


नाट्य शास्त्र 

काव्यादश 

काव्यालंका र-सूत्रव॒त्ति 
ध्वन्यालोक : लोवन सहित: 
बक्रोश्तिजीवित प 
आगारप्रकाश 
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३, रीतिकाव्य की मुख्य प्रवृत्तियाँ 


गवेश्री 
मिश्रबन्ध्‌ 
रामचन्द्र शुक्ल 
ध्यामसुन्दर दाम 
डा० रसाल 
विश्वनाथ प्रसाद मिश्र 


केशव 
चिन्तामणि 
जसवरन्ता तह 
मतिराम 
भूषण 
कुलपति 
श्रीपति 
दास 
द्लह 
बेनीप्रवीन 
पद्माकर 
प्रतापसाहि 

१7 
रसिक गोविन्द 
उत्त मचन्द भंडारी 


मिश्रवन्धु विनोद, नवरत्न 
हिन्दी धाहित्य का इतिहास 
भाषा और साहित्य 
हिन्दी साहित्य का इतिहास 
वॉड मय-विमश, पद्माकर-पंचामृत, बिहारी की 
वाग्विभूति । 
रतिक-भ्रिया, कवि-भ्रिया 
कृविकुल कल्पतरू 
भाषा-भूष ण 
रसराज, ललित-ललाम 
शिवराज-भूषण 
रस-रहस्य 
श्रीपति सरोज : हु० लि० : 
काव्य-निर्णय, श्वुद्धा र-निर्णय 
कविकुल-कंठाभरण 
नवरस-तरंग 
जगद्विनोद, पद्माभरण 
काव्य-बिलास : ह० लि० : 
व्यंग्यार्थ को मुदी 
रसिक गोविन्दानन्दधन : ह० लि० : 
अलंकार आशय : ह० लि० : 


' धर्मंजय . 


राजशेश र 

मम्मट 

विश्वनाथ 

जयदेव 

भानुदत्त 

भानुदत्त 

जगन्नाथ 

रूप गोस्वामी 
हरिऔध 

राम चन्द्र शुक्ुू 
दयामसुन्दर दास 
केशवप्रसाद मिश्र 
गुलाबराय 
कन्हैयालाल पोहार 
अजु नदास केडिया 
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दश रूपक 
काठप- मी मांसा 
काब्य-प्रकाश 
साहित्य-दप॑ण 
चर्रालोक 
रस-तरंगिणी 
रस-मंज री 
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१. 
रीति-काव्य को एतिहासिक पृष्ठभूमि 
राजनीतिक स्थिति 


आज पं० रामचन्द्र शुक्ल द्वारा किया हुआ हिन्दी-साहित्य का काल-विभाजन प्रायः 
सर्वमान्य-सा ही हो गया है--और वास्तव में सर्वेया निर्दोष न होते हुए भी, वह बहुत- 
कुछ संगत तथा विवेकपूर्ण है । उसके अनुसार रीति-काल के अन्तर्गत सं० १७०० से सं० 
१९०० तक पूरी दो शताब्दियाँ आ जाती हूँ। 

सम्वत्‌ १७०० से १९०० तक भारत का राजवीतिक इतिहास चरम उत्कषं को 
प्राप्त मुगल साम्राज्य की अवतति के आरम्भ और फिर क्रमशः: उसके पूर्ण विनाश का 
इतिहास हैं । सम्वत्‌ १७०० में भारत के सिहासन पर सम्राट शाहजहाँ आसीन था । 
मगल वैभव अपने चरम उत्कषे पर पहुँच चुका था--जहाँगीर ने जो साम्राज्य छोड़ा 
था, शाहजहाँ ने उसकी और भी श्री-वृद्धि और विकास कर लिया था। दक्षिण में अहमद- 
नगर, गोलकुण्डा और बीजापुर-राज्थों ने मुगलों का आधिपत्य स्व्रीकीर कर लिया था, 
और उत्तर-पश्चिम में सं० १६९५ में कन्धार का किला मुगलों के हाथ में आ गया था। 
अब्दुल हमीद लाहौरी के अनुसार उसका साम्राज्य सिन्ध के लहिरी बन्दरगाह से लेकर 
आसाम में सिलहट तक और अफगान-प्रदेश के बिस्त के किले से लेकर दक्षिण में औसा 
तक फैला हुआ था । उसमें २२ सूबे थे, जिनकी आमदनी ८८० करोड़ दाम अथवा २२ 
करो ड़ रुपया थी। देश में अखण्ड शान्ति थी; खजाना माला-माल था। हिन्दुस्तान की कला 
अपने चरम वेभव पर थी । मयूर-सिहासन और ताजमहल का निर्माण हो चुका था। 
परन्तु उत्कर्ष के चरम बिन्दु पर पहुँचने के उपरान्त यहीं से अपकर्ष का भी आरम्भ हो 
गया था । अप्रतिहत मुगल-वाहिनी परश्चिमोत्तर प्रान्तों में लगातार तीन बार पराजित 
हुई--मध्य एशिया के आक्रमण बुरी तरह विफल हुए। इन विफलताओं से न केवल 
धन-जन की हानि हुई, वरन्‌ मुगल-साम्राज्य की प्रतिष्ठा को भी भारी धक्का लगा। 
उधर दक्षिण में भी उपद्रव आरम्भ हो गए थे । बाहर से यद्यपि हिन्दुस्तान सम्पन्न और 
शक्तिशाली दिखाई देता था, परन्तु उसके अन्तस्‌ में अज्ञात रूप से क्षय के बीज जड़ पकड़ 
रहे थे । जहाँगीर की मस्ती और शाहजहाँ के अपव्यय दोनों का परिणाम अह्ितकर 
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हुआ। जिस प्रकार साहित्य के इतिहास में भक्ति-काव्य के चरम वेभब के बाद सं० १७०० 
के आस-पास से ही कविता क्षय-ग्रस्त होने लगी थी, ठीक उसी प्रकार राजनीतिक इति- 
हास में मुगल-साम्राज्य भी अपने सम्पूर्ण यौवन को प्राप्त करने के उपरान्त ह्वासोन्‍्मुख 
हो चला था । 

सं० १७१५ में शाहजहाँ बहुत सख्त बीमार पड़ गया--देश में एक अफवाह 
उड़ गई कि सम्राट की मृत्यु हो गई । मुगलों में चूंकि उत्तराधिकार का कोई निश्चित 
नियम नहीं था अतएव दुर्भाग्यवश बादशाह के जीवन-काल में ही उसके पुत्रों में सिहा- 
सन के लिए युद्ध आरम्भ हो गया । वह युद्ध रीति-काल के आरम्भ में सबसे प्रथम 
ओर सबसे अधिक महत्त्वपूर्ण राजनीतिक घटना ह--इसका राजनीतिक जौर नैतिक 
प्रभाव समस्त देश पर पड़ा | सम्राट का सबसे बड़ा पुत्र दारा अपने सांस्कृतिक 
व्यक्तित्व के कारण न केवल सम्राट्‌ का ही वरन्‌ प्रजा का भी स्नेह-भाजन था-- 
परन्तु वह कूटनीति से अनभिज्न था। इसके विपरीत दूसरे राजकुमार औरंगजेब का 
व्यक्तित्व कदोर और दृढ़ था । उसकी हादिक शक्तियाँ जितनी सीमित थीं बौद्धिक 
दाक्तियाँ उतनी ही विकसित थीं । मानव-चरित्र के अध्ययन में उसकी गति अपरिमित 
थी--उसकी दृष्टि अन्त:प्रवेशिनी और निर्णय-शक्ति स्थिर-संयत थी। कूटनीति में 
वह दक्ष था। दारा के विपरीत वह कट्टर सुन्नी था--उसमें धघामिक सहिष्णता का 
सर्वथा अभाव था। दारा और औरंगजेब का युद्ध मानो संस्कृति और राजनीति का 
युद्ध था। कई जगह कई महीनों तक मोर्चा लगा। सारा साम्राज्य ईश्वर के सदृश 
प्रतापी मुगल सम्राद्‌ के पुत्रों में होने वाले इस भयंकर युद्ध को विस्फारित नेत्रों से 
देख रहा था। हिन्दू और उदाराशय मुसलमान दारा की ओर थे--कट्टर सुन्नी 
औरंगजेब की तलवार पर इस्लाम की विजय की आशा केन्द्रित किये हुए थे । भाग्य 
के अनुरोध से दारा की पूर्ण पराजय हुई--देश “ने इस लोक-प्रिय राजकुमार के वध 
का लोम-हषक नाटक अपनी आँखों से देखा । उन्होंने देखा मानो नेतिक और धार्मिक 
विश्वासों को पेरों-तले कुचछता हुआ औरंगजेब भाइयों के खून में होकर सिहासन 
तक पहुँच गया हे और गर्व से उस पर आसीन है। औरंगजेब का राज्य-कारूू 
सं० १७१५ से सं० १७६४ तक एक सम्पूर्ण अर्ध शताब्दी को आच्छादित किये 
हुए है। उसका बृहत्‌ राज्य-काल अद्ान्ति और संघर्ष का इतिहास है। परन्तु 
इसका पूर्वार्ध तो प्रायः जमोंदारों, राजाओं तथा हिन्दुओं के धामिक उपद्रवों एवं 
विद्रोहों को दमन करने में बीता । सबसे विकट उपद्रव आगरा, अवध और 
इलाहाबाद के सूबों में हुए। आगरा प्रान्त में गोकुल के नेतृत्व में जाटों ने, 
अवध मे बैस राजपूतों ने, और इलाहाबाद में हरदी तथा अन्य जमींदारों ने शासन 
की अन्यायपूर्ण नीति के विरुद्ध विद्रोह किया । औरंगजेब ने यथासमय सभी को 
शान्त किया और इन उपद्रवी हिन्दुओं से प्रतिशोध लेने के लिए मथुरा में केशवदास 
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का मन्दिर और काशी में विश्वनाथ का मन्दिर विध्वस्त करा दिया, जिससे उसकी 
हिन्दू-विरोधी नीति और भी स्पष्ट हो गई। उधर बुन्देलखण्ड में चम्पतराय विद्रोही 
हो गए और उनकी मृत्यु के उपरान्त उनके पुत्र महाराज छत्रसाल आजीवन मुगलों 
का विरोध करते रहे । 


कविवर लाल ने अपने ग्रन्थ छत्र-प्रकौश' में उनकी वीरता और बलिदान का 
ओजस्वी वर्णन किया हैं : 


मारि तुरक को मंह मरकायों। रन में बिज बंदेला पायो॥ 
मुरके तुरक खग्ग फिर खोल्यौ । बल दिवान पर हल्ला बोल्यों ॥। 
बजे नगारे फेर .जुझाऊ । रन में रुप्यो उमड़ि बलदाऊ॥ 
पहर राति भर मार मचाई। मरक्‍यों तुरक उहाँ खम खाई ॥। 
ओड़ि अरिन के ढाल ढकेला । भलौ लर॒यो बल करन बूंदेला ॥| 
खभरि खेत तहवर बिचलायों | सुबन के उर साल सलायौ ॥ 

सले साल सुबानि के, धकक्‍कनि हले पटान। 

दियो भाल छत्नसाल कं, राजतिलक भगवात ॥। 


राजपृताना में मारवाड़ के उत्तराधिकार के प्रइन को लेकर अशान्ति फेली' 
हुई थी। अब तक राजपूताना के प्रमुख राज्य मुगलों की निष्कपट रूप से सेवा करते 
रहे थे--जोधपुर के राजा जसवन्तर्सिह और जयपुर के मिर्जा जयशाह ने साम्राज्य 
की ओर से य॒द्ध करते हुए ही अपने प्राण गंवाए थे। राजा जसवन्तसिह की मृत्यु के 
उपरान्त औरंगजेब ने जयपुर पर अधिकार कर लिया; जिसके कारण मारवाड और 
मेवाड़ म॒गलों के विरुद्ध हो गए--उधर उन्होंने शाहजादा अकबर को भी अपनी ओर 
तोड़कर औरंगजेब को विषम परिस्थिति में डाल दिया । अन्त में हार तो राजपूतों की 
ही हुई, फिर भी दुर्गादास अन्त तक मुगलों का सामना करता रहा। इधर आत्म-रक्षा 
के निमित्त हिन्दू धर्म के विभिन्न समुदायों में भी चेतना जागृत हो रही थी । नारनौल 
और मेवाड़ के प्रांतों में सतनामी मत के लोगों ने अपने भयंकर धामिक विश्वास का 
परिचय दिया। उनके अद्भुत साहस को देखकर तो मुगल सेनिक उनमें अति प्राकृतिक 
शक्तियों का सन्देह करन लगे और स्वयं औरंगजेब को--जो मुसलमानों का जिन्दा 
पीर समझा जाता था--अपन हाथों से दुआएं और आयतें लिख-लिखकर शाही झण्डों 
में टाॉकनी पड़ी । पजाब में सिखों का असन्तोष बढ़ रहा था । गुरु तेगबहादुर की 
हत्या और गरु गोविन्दर्सिह के बच्चों पर किये गए पाशविक अत्याचार ने उनको 
तिलमिला दिया था और सिख-धर्मं के नीचे एक साम्यवादी सैनिक जाति का 
निर्माण और विकास हो रहा था, परन्तु स्वतन्त्र शक्ति अभी इनमें भी नहीं 
आई थी । स्वयं गुरु गोविन्दर्सिह ने ही मुगलों का मनसब स्वीकार कर लिया था। 
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दक्षिण की दशा और भी खराब थी। औरंगजेब की धामिक असहिष्णुता ने दक्षिण 
के शिया राज्यों की शक्ति सर्वंथा क्षीण कर दी थी। वह स्वयं इतनी दुव्य॑वस्था 
ठीक करने में असमर्थ था, अतएवं शिवाजी की अध्यक्षता में मराठे शक्ति संगठित 
कर रहे थे। कुछ दिन तो वे केवल उपद्रव ही करते रहे, परन्तु फिर शिवाजी 
ने व्यवस्थित राज्य स्थापित कर लिया ।' गुरु रामदास आदि के प्रभाव से दक्षिण के 
हिन्दुओं में राष्ट्रीय पुनर्जागृति के लक्षण दृष्टिगत हो रहे थे । भूषण ने शिवाजी 
की राष्ट्रीय भावना का जो वर्णन किया हैं, वह अत्यक्तिपूर्ण होते हुए भो वस्तुस्थिति 
से बहुत दूर नहीं है । शताब्दियों से मुगुठ सेना अपराजेय समझो जातो रही 
थी, परन्तु शिवाजी ने यह स्वप्न भंग कर दिया। मराठों का यह प्रदेश हिन्दी- 
भाषी प्रान्तों से दूर था। अतएव इस पुनर्जागृति का प्रभाव वहीं तक सीमित रहा-- 
उत्तर के प्रान्त उससे अध्पृष्ट रहे--वहाँ को हिन्दू जनता अभी उसी प्रकार आत्म- 
चेतना-शून्य थी । राज्य-काल के उत्तराध में सम्राट का ध्यान दक्षिण पर केन्द्रित 
रहने के कारण उत्तरापथ में अशान्ति और अव्यवस्था और भी बढ़ गई। इस प्रकार 
औरंगजेब के शासन-काल में देश की राजनीतिक स्थिति डावाँडोल थी, विशाल 
मुगल साम्राज्य की चूलें ढीली पड़ गई थीं और वह अपनी विशालता को सँभालने 
में असमर्थ हो गया था। शाहजहाँ और ओरगजेब पूर्णतः अहंवादी सम्राद थे-- 
उनको अपने निर्णय अथवा न्याय-विचार म किसी प्रकार का हस्तक्षप सह्य नहीं था। 
इसलिए सम्राट का अपना व्यक्तित्व साम्राज्य के लिए असीम महत्त्व रखता था। ये 
लोग अपने मत्री आप थे। इस भयंकर व्यक्तिवादी राजतंत्र का परिणाम यह 
हुआ कि मुगल शासन न तो भारतीयों को एक राष्ट्र में परिणत कर पाया और न 
सदकत स्थायी राज्य ही प्रतिष्ठित कर पाया। जनता को किसी प्रकार की आथिक 
स्वाधीनता नहीं थी, उसे अपने नन्‍याय-विचार या वेयक्तिक स्वातन्त्य का कोई 
अधिकार नहीं था, राजनीतिक अधिकार तो उस समय अकल्पनीय थे। शासन पूर्णतः 
व्यक्ति की इच्छा पर था--जिसके लिए वेंधानिक नियमों का कोई महत्त्व नहीं था, 
विद्रोह और क्रांति का ही भय था । मुगरू सम्रा्टों की शासन-प्रणाली स्पष्ट रूप 
से सामन्तीय थी । अकबर के समय में राजकीय कमंचारियों को नकद वेतन मिलता 
था, परन्तु शाहजहाँ के राजत्व-काल में आकर इन लोगों की संख्या इतनी बढ़ गई 
कि. राज्य का कोष उसको पूरा न कर पाता था। अतएव शाहजहाँ को जागीर की 
प्रथा चीनी पड़ी । इस प्रकार उसके समय में साम्राज्य की शक्ति अमीरों और 
जागीरदारों के सेनिक-बल पर ही अवरूम्बित रहती थी । परन्तु इनमें आपस में विद्वेष 
था और इनके पारस्परिक कलह और दलबन्दी राज-सेवा में प्रायः बाधक होते थे। 
औरंगजेब के समय में राज्य का खर्च और भी बढ़ गया था--बह हमेशा अपने जागीर- 
दारों और सामन्तों से बड़े-बड़े उपहार लेकर उसे पूरा करने की फिराक में रहता था । 


रीति-काव्य की एतिहासिक पष्ठभूप्त ५ 


एक प्रकार से वह ओहदे बेचने लग गया था। मुसलमान के लिए धामिक पाखण्ड, हिन्दू 
के लिए धर्म-परिवर्तत--और उन दोनों के लिए ही बड़ी-बड़ी भेटें--उस समय पद-प्राप्ति 
के सावन थ । इस प्रकार सामन्‍्तीय शासन निबंल हो गया था, बेचारे जागीरदारों को 
भेंट के रूप में इतना धन सम्राट्‌ को देना पड़ता था कि वे अपना निर्वाह भी नहीं कर पाते 
थे। स्वभावत: उनके सैनिक-बल का ह्वास होने लगा था। वे छोटे-छोटे जमींदारों के 
उत्पातों का भी दमन नहीं कर पाते थे। सं० १७६४ में औरंगजेब की मृत्यु हो गई । 
अभी तक उसका दृढ़ व्यक्तित्व धुरी के समान समस्त साम्राज्य को सॉँभाले हुए था। 
उसको मृत्यु के बाद एक साथ साम्राज्य की शक्तितियाँ छिन्न-भिन्न हो गई। औरगजेब के 
प्रखर अड्ृताद ने अपने सभी वुत्रो के व्यक्तित्व को निर्जीव बना दिया था। परिणाम 
यह हुआ कि उसका कोई भी उत्तराधिकारी इतने बृहत्‌ राज्य को सँभालने में समर्थ न 
हो सका और साम्राज्य का ह्वास बड़े वेग से आरम्भ हो गया । 


सम्बत्‌ १७६४ के बाद भारतीय इतिहास घोर राजनीतिक पतन और अवब्यः 
वस्था का इतिहात है । यह अशान्ति और अव्यवस्था क्रमश: बढ़ती ही गई और अन्त में 
१९१४ के गदर में जाकर इसका [र्ण पर्यंवसान हुआ। मु|गल-वंश की राजनीतिक प्रतिभा 
नष्ट हो चुकी थी । अन्त:पुर में क्षुद्र देघष और प्रणय की लीला चल रही थी-राज्य के 
उत्तराधिकारी उचित शिक्षा और संस्कार के अभाव में विलासी, निर्वीर्य एवं व्यक्तित्व- 
हीन हो गए थे । मुगछों के-जेप्ते राजत्व-विधान के लिए, जहाँ सम्पूर्ण व्यवस्था सम्राट 
के व्यक्तित्व पर ही आश्वित रहती थी, इध प्रकार का वातावरण पूर्णतया धातक सिद्ध 
हुआ। केन्द्रीय शासन के दुब्रल हो जाने के कारण भिन्न-भिन्न प्रान्तों के अधिपति 
स्वतन्त्र होते लग गए थे । मगल-दरबार स्वयं अमीरों और राजकीय अधिकारियों की 
उच्चाल/लक्षाओं का रंगस्थल बना हुआ था। इन लोगों के पारस्परिक ईर्ष्या-द्वेष का ऐसा 
ताण्डव नतंन हो रहा था मानो सम्राट का अस्तित्व ही न रहा हो। फरुंखसियर के 
समय में सेयद भाइयों और तूरानी सरदारों का उदाहरण इसका प्रत्यक्ष प्रमाण हे। 
सैयद भाई तो बादशाहों को बनाने-विगाडने की शक्ति रखते थे । आगरा और राज- 
पूताना मे जाट और राजपूतों के विद्रोह हो रहे थे; दिल्‍ली के उत्तर में सिखों का प्रभुत्व 
बढ़ रहा था--बन्दा वेरागी के उपद्रतवों ने बहादुरशाह ओर फरुखसियर दोनों के नाक में 
दम कर दया था। दक्षिण में मराठों की शक्ति अप्रतिरुद्ध बढ़ रही थी । नित्रेल मुगल 
दासक प्राय उनकी दार्तों को मानकर उनको चौथ वसूल करने का फर्मान देकर जंसे- 
तैसे अपनो मुसोत्रत दूर करते थे। इधर यूरोप से आई हुई व्यापारी कम्पनियाँ हिन्दुस्तान 
की अव्यवस्था से उत्साहित होकर धीरे-धीरे, परन्तु दृढता से, अपने पैर फैला रही थीं । 
अंग्रेजों और फ्रांसीसियों ने काफी प्रभुत्व जमा लिया था। 

इतिहासका रो ने इस काल के इतिहास को तीन भागों में विभकत किया है-- 


है रीति-काव्य की भूमिका 


१. पहले में मराठों का प्रभुत्व बढ़ा । सम्वत्‌ १७९५ में नादिरशाह का हमला 
हुआ। हिन्दुस्तान की सेना अपना उत्साह और पराक्रत खो बैठी थी--अनुशासन 
सर्वेधा शिथिल हो गया था । निदान नादिरशाह के विजयोत्साह के सम्मुख उसकी 
घोर पराजय हुई । मुहम्मदशाह बन्दी बना और दिल्‍ली म कत्ले-आम का हुक्म हुआ | 
सिन्ध नदी के पश्चिम के प्रान्त ईरानियों के अधीन हुए । शासन और भी जज॑रित 
हो गया । अवध का सूब्रेदार सआदतअलीखाँ, बंगाल का अलीवर्दीखाँ और दक्षिण 

का निजामलमल्क आसफजाह स्वतन्त्र हो गए 


२. दूसरे भाग में अवध और दक्षिण के सूबेदारों के गृह-कलह से आन्तरिक शक्ति 
क्षीण हो गई। अफगान शासक अहमदशाह अब्दाली के हमले शुरू हो गए थे। सम्बत्‌ 
१८१८ में उसने मराठों की सम्मिलित शक्ति को पूरी तरह से पराजित कर दिया । 
मराठों के वर्धमान प्रभत्व को पानीपत की पराजय से विशेष आघात पहुँचा । अंगरेजों 
का अधिकार विस्तृत हो चला। उन्होंने बक्सर के युद्ध में शाह आलम को हराकर अपने 
आश्रय में ले लिया और बंगाल, बिहार, उड़ीसा की दीवानी के बदले उसे इलाहाबाद और 
कड़ा के जिले दे दिए । इधर उन्होंने फ्रांसीसी सेना को भी पूरी तरह हराकर उसके बल 
को निःशेष कर दिया । मराठों का उत्कषं एक बार फिर हुआ, लेकिन आपस के संघर्षों से 
वह शीघ्र ही कुण्ठित हो गया । 

३. पतन-काल के तीसरे भाग में मराठों की शक्ति भी निःशेष हो गई और 
अंगरेजों का प्रभत्व सम्पूर्ण उत्तरी भारत में दृढ़ हो गया। मुगल साम्राज्य अब केवल 
दिल्‍ली और आगरा के आस-पास तक ही सीमित रह गया था। इस प्रदेश को भी 
बेचारा शाह आलम अपने नियंत्रण में नहीं रख पाता था, क्योंकि उसके पास अपना 
कोई सेन्य-बल नहीं था। इस समय दिल्ली-दरबार की आतन्तरिक राजनीति केवल 
उन षड़यंत्रों का इतिहास हे जो दरबार के विभिन्न दलों में वजीर-पद की प्राप्ति के 
लिए हो रहें थे | इन षडयंत्रों में मरा, जाट, रुहेले और अवध के नवाब मुख्य भाग 
ल रहे थे । उनकी छोटी-छोटी लड़ाइयों से उस समय का इतिहास भरा हुआ है।" 

शाह आलम के बाद अकबर शाह द्वितीय गद्दी पर बैठा । उसके समय में लखनऊ 
के नवाबों को बादशाह की उपाधि प्राप्त हुई, अंगरेजों ने उन्हें बादशाह स्वीकार 
किया । यह स्थिति भी बहुत दिनों तक न रही । अंगरेजों ने बंगाल के बाद बना- 
रस, इलाहाबाद और अवध पर अधिकार कर लिया--और फिर कुछ समय में ही 
नामशेष मुगल राज्य का अंत करके सारे उत्तरी हिन्दुस्तान पर अपना राज्य स्थापित कर 
लिया । इसी समय के एक पत्र में गवनेर जनरल एलेनब्॒क ने रेजीडण्ट टामस मेट- 
काफ को लिखा था-“बाइशाह की ऊपरी शानो-शौकत का श्रृंगार उतर चुका हैं । 





१. डॉ० ताराचन्द---हिन्दुस्तान के निवासियों का संक्षिप्त इतिहास' 


रीति-काव्य को ऐतिहासिक पुष्ठभूसि ७ 


उसके वैभव की पहली-सी चमक-दमक नहीं रही, इसलिए कलम के एक डोब में 
बादज्ाह की उपाधि का अन्तेकर देना कुछ भी कठिन नहीं हैं ।” 


इस यूग में दूसरे हिन्दू-प्रदेशों की भी लगभग यही दशा थी जो दिल्‍ली राज्य 
की थी । हिन्दी के रीति-काव्य का सृजन और पोषण जिन प्रान्तों में हुआ वे हें अवध, 
बुंदेलखंड और राजस्थान । अवध की राजनीतिक परिस्थितियों का उल्लेख मुगल- 
साम्राज्य के प्रसंग म ऊपर हो ही चुका हँ। राजस्थान में इस समय मुख्य चार 
राज-बंश थे-अम्बेर के कछवाहे, मेवाड़ के सिसौदिया, म!रवाड के राठौर और कोठा- 
बूंदी के हाड़ा । राजस्थान का इतिहास भी इस समय पतन का इतिहास हैँ । इस 
का स्पष्ट प्रमाण यह हूँ कि मुगल साम्राज्य के इस विनाश-काल में भी य लोग अपनी 
शक्तियों को सचित और (एकत्रित करके हिन्दू प्रभुत्व स्थापित न कर पाए । और, 
करते भी कंसे ? राजपूतों की अनादि काल से चली आई हुई फूट इस समय तो 
और भी जोरों पर थी । बहुपत्नीक राजपूत राजाओं के रनिवासों में मुगल हरमों 
की तरह आन्तरिक कलह और ईर्ष्या का नग्न नृत्य होता था--एक-एक राजा की 
'कई विवाहिता रानियाँ और अनेक रक्षिताएँ होती थीं । अहंकार इन राजपूतों म 
इतना भयंकर था कि उसके सम्मुख कोई भी आदर्श, कोई भी सम्बन्ध नहीं टिक 
सकता था। पिता-पुत्र में अधिकार के लिए युद्ध होना यहाँ भी मामूली बात थी। 
अगर दिल्‍ली का औरंगजेब पिता को कंद कर सकता था, तो मारवाड़ का अमरसिह 
अपने पिता की हत्या भी कर सकता था। मेवाड़ में चण्डावत और दकतावत-वशों 
में भयंकर गृह-कलह था, जिससे मेवाड़ की सम्पूर्ण शक्ति जर्जर हो गई थी। राज- 
स्थान में पूर्णतः सामन्‍्तीय शासन था, जिसमें सब-कुछ शासक के व्यक्तित्व पर ही 
निर्भर रहता था । राजा का व्यक्तित्व ही शासन-चक्र की धुरी था, उसमें शिथिलुता 
आ जाने से सम्पूर्ण व्यवस्था का छिलन्न-भिन्न हो जाना स्वाभाविक था । व्यक्ति की 
यह प्रधानता एक ओर राजपूतों में स्वामि-भक्ति, देश-प्रेम, जाति और धर्म के प्रति 
प्रगाढ़ आत्था-जैसे चारित्रिक गुणों का विकास करती थी, दूसरी शोर निरन्तर अशांति 
गृह-कलह और वैयक्तिक अधिकार-चेष्टा को भी जन्म देती थी-जिसमें संगठन असंभव 
हो जाता था । बाह्य भय के अभाव में प्रायः आन्तरिक वेर-भावना उभर आती थी 
ओर वेयक्तिक प्रतिद्वन्द्ों के कारण सम्पूर्ण व्यवस्था अस्त-व्यस्त हो जाती थी। जब 
राजपृत-वेयक्तिकता आन्तरिक संगठन में ही इतनी बाधक थी तो राजस्थान का जातीय 
संगठन कंसे सम्भव होता ? दो-एक बार मराठों और मुगलों के विरुद्ध इस प्रकार 
संगठन के प्रयत्न भी हुए, परन्तु उनका कोई सत्परिणाम असम्भव था; क्योंकि राजपूतों 
का वंशगत अहंकार और उनके शत-शत अकारण विद्वेष किसी प्रकार के भी संगठन 
को विफल कर देते थे । उधर म्‌गलों की पराधीनता से उनका नैतिक बरू नष्ट हो 


८ रोति-काठ्व को भतपिका 


चुका था, अतएव उनमें स्थिरता और सच्ची देश-भक्ति का प्रायः अभाव ही था। उनकीः 
ये उत्तेजनाएँ सन्निपात के रोगी की उत्तेजनाएँ ही थीं। 

इस प्रकार ऊपर के अध्ययन से हम निम्न लिखित परिणामों पर पहुँचते हें-- 

(१) समस्त देश युद्धों और विप्लवों से झ्राक्रांत था, जिनके कारण व्यवस्था 
पूर्णतः छिन्न-भिन्न हो गई थी । केन्द्रीय शान के निबंल हो जाने से विभिन्न प्रांतों में 
छोटे-छोटे महत्त्वदीन शासन स्थापित हो चुके थे। मुगल-साम्राज्य की विराट गरिमा 
के नष्ट हों जाने से देश की राजनीति में क्षुद्रता आ गई थी। 

(२) यह राजनीतिक अधःपतन का युग था। शासन-समुदाय में मौलिक प्रतिभा 
निःशेष हो चुक्रो थो | स्वयं औरंगजेत्र भी सफल राजनीतिज्न नहीं था। अकबर और 
उसके सचिव भगवानदास, टोडरमल आदि की राजनीतिक योग्यता की इस युग में 
कल्पना भी नहीं की जा सकती थी । 


(२३) इस युग में उत्तरी भारत ने औरंगजेब को छोड़कर कोई भी प्रथम श्रेणी का 
व्यक्तित्र नहों उत्पन्न किया । मुगल-परिवार व्यक्तित्वहीन सन्‍्तानें उत्पन्न कर रहा 
था । औरंगजंब के सभी उत्तराधिकारी कमंचारियों के हाथ की कठपुतली थे । व्यक्तित्व 
का इतना घोर अकाल और किसी युग में नहीं पड़ा । 

(४) इसी समय देश पर भयंकर बाह्य आक्रमण हुए-नादिरशाह और अह- 
मदशाह अब्दाली के हमलों ने गिरती हुई दीवारों को एक धक्के में धराशायी कर 
दिया। दिल्ली के कत्लेआम और पानीपत की पराजय +े देश के रहे-सहे नैतिक बल 
को भी नष्ट कर दिया । 


(५) इस यूग का शासन-विधान स्वेच्छाचारी राजतन्त्र था, जो सैनिक सामन्तीय 
पद्धति पर चल रहा था। औरंगजेब के अशक्त उत्तराधिकारियों के हाथ में पड़कर 
वह ऐसा अस्त-व्यस्त हो गया था कि उपर्युक्त विधान के सभी दुर्गुग उसमें उभर 
आए थे । 

(६) शाहजहाँ ने अपने शासन-काल के उत्तरार्ध में जिस,धामिक असहिष्णुता 
का श्रीगणेश कर दिया था औरंगजेब ने उसे पूर्णता को पहुँचा दिया। परिणाम- 
स्वरूप हिन्दू और मुसलमानों में पार्थंक्य की एक तीखी चेतना उत्पन्न हो गई थी। 
दोनों ही निर्वी्य हो चले थे। हिन्दू पादाक्रांत थे और मुसलमान विलास-जर्ज र । 


ग।माजिक परिस्थिति 
जसा कि डाँ० ईइवरीप्रसाद ने लिखा है, भारतीय इतिहास यहाँ के सम्राटों के 
जीवन और उनकी विजय-पराजय का इतिहास है, विदेशी यात्रियों के अतिरिक्त 


किसी भी देशी इतिहासकार ने भारतीय जनता के सामाजिक जीवन का विवरण 
नहीं दिया-- 


रीति-काव्य की ऐतिहासिक पृष्ठभूसि ९्‌ 


“शाहजहाँ के समय में हिन्दुस्तान का समाज सामन्तीय आधार पर स्थित 
था। सम्राट इस सामाजिक व्यवस्था का केन्द्र था, उसके अधीन मनसबदार या अमीर 
थे जो ऊंँचे-ऊंचे ओहदों पर थे। इनके बाद साधारण कर्मचारियों का वर्ग था, जो 
राज्य के छोटे-छोटे विभागों में काम करते थे। उस समय का मध्यवर्ग अधिकतर 
इन्हीं लोगों से निर्मित था। इनके अतिडिक्त, व्यापारी, साहुकार, दृकानदार आदि 
भी थे, परन्तु ये लोग आ्थिक दृष्टि से मध्यवर्ग की स्थिति मे होते हुए भी शिक्षा, 
संस्कृति से हीन थे। निम्न वर्ग में नौकरीपेशा लोगों और मजदूरों के अतिरिक्त भारत 
का बहत क्ृषक-समुदाय भी था, जो सोना वैदा करके मिद्वी पर गुजर कर रहा था। 
आथिक और राजनीतिक दृष्टि से सारा समाज्र दो वर्गों में विभक्त किया जा सकता 
था--एक उत्पादक वर्ग और दूसरा भोवता वर्ग । उत्पादक वर्ग में कृषक-समुदाय और 
श्रमजीबवी थे । ये लोग शासन और युद्ध के मामलों से सर्वशा पृथक रहकर अपने 
खेती-व्यापार के कामों में छगे रहते थे, सरकार को कर देते थे और उसके बदले 
आन्तरिक तथा बाह्य उपद्रवों से त्राण पाते थे । भोक्‍ता वर्ग सम्न्‍्राट के परिवार और 
दरबारो से लेकर उनके नौकर-चाकर और दासो तक फेला हुआ था। यह वर्ग राज्य 
की शक्ति था, अतएव उत्पादक वर्ग पर इसका पूर्ण प्रभुत्व था। सामाजिक स्थिति 
भी स्वभावतः इनकी श्रेष्ठतर थी । इन दोनो के बीच बहुत बड़ा अ]तर था--शासक 
और शासित--शोषक और शोषित का ।” 


कवि और कलावन्तों की विचित्र स्थिति :--इन दो वर्गों के अतिरिक्त एक 
तीसरा वर्ग विद्वानों का था, जो बादशाह, बड़े अमीरों और छोटे-छोटे रईमों के आशय 
में रहते थे । कवि और विशिष्ट कलाकार इसी वर्ग के प्राणी थे । इस प्रकार इस युग 
में कवियों और कलावन्तों की स्थिति कुछ विचित्र थी । जन्म से इनका सम्बन्ध प्राय: 
निम्न और मध्य वर्ग से होता था, परन्तु रहते थे उच्च वर्ग के आश्रय में । अतएव 
यद्यपि इनके व्यक्तित्व का निर्माण दोनों वर्गों के विभिन्न संस्कारों से ही होता था फिर 
भी उसमें श्रधानता उच्च वर्ग के सस्कारों और उसी की आश।-आकाक्षाओं की रहती थी, 
क्योंकि बाद में निर्धन जनता से इनका कोई सम्बन्ध नही रह जाता था। निम्न वर्ग न 
तो इतना सम्पन्न ही था कि इनकी क्ृृतियों पर पुरस्कार दे सके और न इतना शिक्षित 
ही कि उनका रस ले सके । परन्तु शाहजहाँ के उपरांत इन लोगों के लिए राजकोय 
आश्रय का द्वार भी बन्द हो गया और औरंगजेब की मृत्यु के बाद तो साम्राज्य की शक्ति 
का विकेन्द्रीकरण वेग से आरम्भ हो गया। इसका परिणाम यह हुआ कि कवि और कला- 
कार भी दिल्ली के दरबार को छोड़कर विभिन्न राजाओ, सूबेद।रों, नवाबों और रईसों 
के दरबार में बिखर गए । स्वभावतः उनकी भी सामाजिक स्थिति बहुत गिर गई। 

समुगल-परिवार और मुगल-दरबार :---गाहजहाँ का राज्य-काल वैभव और ऐश्वर्य 
से जगमग था । बनियर, ट्रेवनियर, मैनूची आदि विदेशी यात्री सम्राट्‌ के दरबार का 


१० रोति-काव्य की भूमिका 


ऐदवर्य देखकर स्तब्ध हो गए थे । उन सभी ने चित्रमय मुगल-दरबार की मुक्त कण्ठ 
से प्रशंसा की है। सम्भाट्‌ की व्यक्तिगत जीवन-चर्या पर अपार धन-राशि व्यय की जाती 
थी। सम्पूर्ण मुगल-परिवार में रत्नों और मणियों का मुक्त प्रयोग होता था । उनके 
वस्त्रों और आभूषणों के व्यथ का अनुमान लगाना साधारणत:ः असम्भव था। सम्राट के 
लिए प्रति वर्ष एक हजार बहुमूल्य वस्त्र तेयार होते थे, जो वर्ष के अन्त तक दरबार में 
आने वाले अमीर उमराओं को भेंट कर दिए जाते थे । शाहजहाँ वैभव और विलास की 
मूति था। उसका शरीर स्वर्ण-खचित बस्त्रों, रत्न-हारों और बहुमूल्य इंत्रों से आपूर्ण 
रहता था। मगल-अन्तः:पुर का वेभव इन्द्र-भवन को मात करता था | बनियर लिखता 
है---मेंने (मगल-हरम में) प्रायः प्रत्येक प्रकार के जवाहिरात देखे हैं, जिनमें बाज तो 
असाधारण हैं ।..... वे इन मोती की मालाओं को कन्धों पर ओढनी की तरह पह- 
नती हैँ। इनके साथ दोनों तरफ मोतियो की कितनी ही मालाएँ होती हे । सिर में वे 
मोतियों का गुच्छा-सा पहनती हैं, जो माथे तक पहुँचता है, और जिसके साथ एक 
बहुमूल्य आभूषण जवाहिरात का बना हुआ सूरज, और चाँद की आकृति का होता 
है | दाहिनी तरफ एक गोल छोटा-सा गहना होता है, जिसमें दो मोतियों के 
बीच जड़ा हआ एक छोटा-सा लाल होता है । कानों में बहुमूल्य आभूषण पहनती 
हैं और गदंन के चारों तरफ बड़े-बड़ मोतियों तथा अन्य बहुमूल्य जवाहिरात के हार, 
जिनके बीच में एक बहुत बडा हीरा, लाल, याकूत या नीरम और इसके बाहर 
चारों तरफ बड़े-बडे मोतियों के दाने होते हें । . . . एक शब्द में इन बगमों का सारा 
शरीर आपादचूड़ जवाहरातों से ढका हुआ होता था। इनकी पोशाकें बहुमूल्य और 
इत्र मे बसी हुई होती थीं-दिन में न जाने कितनी बार ये वस्त्र बदलती थीं । रीति- 
काव्य की वासक-सज्जाओं को इनसे सीधी प्रेरणा मिलती होगी। दरबार के अमीरों 
और कर्मचारियों का जीवन भी कम ऐद्वयेवर्ण नहों था। अधिकृत राजा भी अपने 
मुगल-अधिपतियों का अनुसरण करते थे | उनके महलों में भी इन्द्र-आभा जुड़ी रहती 
थी । अवध के नवाबों और जयपुर, मारवाड़ आदि के हिन्दू राजाओं के जीवन-बृत्त इसके 
स्राक्षी हे । ये लोग भव्य भवनों में रहते थे, जो विलास की सामग्री से जगर-मगर होते 
थे। उत्सवों और पर्वबों के दिनों में इनमें गोभा का स्वर्ग उतर आता था । तुलना 
कीजिए : 
(१) प्रतिबिम्बित जय साह-दुति दोपति दरपन-धाम । 
सब जगु जोतन को करयो काय-ब्य हु मन काम ॥ 
(बिहा री-सतसई) 
(२) फटिक सिलान सों सुधारयों सुधा-मंदिर, 
उदधि-दधि को सो अधिकाई उमगे असंद । 


रोति-काव्य की ऐतिहविक पृष्ठभमि ११ 


बाहिर ते भीतर लॉ भीति न दिखय "देव 
कृष-कंसो फेन्‌ फंलो आँगन फरस बंद ॥ 
तारा-सो तरुनि तामे ठाढ़ी झिलिमिलि होति, 
मोतिन की जोति सिली मल्लिका को मकरंद। 
आरसी-से अम्बर से आभा;सी उज्यारो लागे, 
प्यारी राधिका को प्रतिबिम्ब-सो लगत चंद ॥॥ 


(देव : 'सुजान विनोद) 


नगर से बाहर चित्र-विचित्र उपवन और उद्यान सुशोभित थे और स्थान- 
स्थान पर रमणीक सरोवर, जिनके पाशरवों पर खड़े हु" बिहारी और देव-जैसे अनेक 
रसिक 'मणि कुच आँचर बिच बाँह देकर' भीगे-पट घर को जाने वाली सुन्दरियों की 
शोभा निरखते रहते होंगे । औरंगजेब के बाद जब देश की समृद्धि का क्षय होने 
लगा तो वास्तविक वैभव का स्थान वैभव के प्रदर्शन ने ले लिया, जो धोरतर पतन 
का सूचक था। 

विलास और श्यूंग/रिकता :--वेभव और विलास का सहज सम्बन्ध हैँ। अति« 
शय वैभव का यह युग अतिशय विलास का युग भी था। मुगल अंतःपुर में हजारों 
स्त्रियाँ रहती थीं। बनियर के साक्ष्य के अनसार बहुधा राज-महलों में भी भिन्न-भिन्न 
वर्णों और जातियों की २००० स्त्रियाँ रहती थीं--जिनके कतंव्य-कर्म भिन्न-भिन्न होते 
थे। इनमें अनेक बादशाह की सेवा और बहुत-सी शाहजादियों के मनोरंजन और शिक्षा 
आदि के लिए नियुक्त थीं । शिक्षा प्रायः आशिकाना गजलों, फारस की अहलील प्रेम-कहा- 
नियों आदि की ही होती थी । इनमें से बुड़ढी स्त्रियों से जासूसी का काम लिया जाता 
था। ये कुटनियाँ स्थान-स्थान से सुन्दरी स्त्रियों को धोखे, फ्रेब या लालच से महल में ले 
आती थीं। रीति-काव्य की दूतियाँ बहुत-कुछ इनका ही प्रतिरूप थीं। सम्राट के महलों 
में सुन्दरी के साथ सुरा का भी उन्मुक्त व्यापार था। मदिरा-पान उस समय का सबसे 
भयंकर व्यसन था। हिन्दू और मुसलमान समान रूप से धामिक निषेधों का उपहास 
करते हुए मदिरा का निर्बाध सेवन करते थे । अमीरों और राजाओं के महलों में श्वृंगा- 
रिकता का नग्न नृत्य होता था । सनिक शिविरों में भी वेश्याओं का जमाव रहता था-- 
मुगल सेना की सहायता के लिए कामदेव की भी बृहत्‌ सेना चला करती थी। छोटे- 
छोटे अधिकारियों और रईसों के सामने भी यही आदशें था और उनका भी सारा समय 
भोग-विलास में ही व्यतीत होता था, जिसका विवरण देव और अन्य कवियों के अष्ट- 
यामों में अत्यन्त स्पष्ट रूप से मिलता हूँ । 

औरंगजेब ने इस अतिचार को बन्द करने का प्रयत्न किया, उसन सुरा और 
अन्य मादक वस्तुओं को निषिद्ध कर दिया। वेश्याओं को शादी के लिए मजबूर किया, 
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परन्तु समस्त देश में वासना का सागर ऐसे प्रवल वेग से उमड़ रहा था कि शूद्धिवादी 
सम्राट के सभी निषेध-प्रयत्त उसमें बह गए । अमीर-उमराओं ने उसके निषेध-पत्रों 
को दाराब की सुराही में उसी तरह गक कर दिया, जिस तरह कि कुछ वर्ष बाद स्वय॑ 
औरंगजेब के उत्तराधिकारी महम्मदशाह रेंगीले ने नादिरशाह के पत्र को ग्क कर दिया 
था | मदिरा और प्रमदा के अतिरिक्त विलास के अन्य साधन भी प्रचुर मात्रा में वर्ते- 
मान थे। अनेक प्रकार के स्वादिष्ट भोजन और पकवानों का उपयोग होता था । 
साहित्य में बदनाम 'पद्माकर' का यह छंद उसकी एक क्षीण झाँकी-भर देता है: 
गुलगली गिलमें गलीचा हे गणीजन हैं 
चाँदनी हें चिक हे चिरागन की मालाहें | 
कहे “ह्य'कर' त्यों गजक गिजा # सजो, 
सेज हैं सुराही हे, सुरा हे और प्यारा हे !। 
शिश्वर के पाला को न व्यापत कधाला तिन्‍्हें, 
जिनके अधोन एते उद्दित ससाल हूं। 
तानतुक ताला हूँ बिनोद के रमसाला हैं, 
सुबाला ह दुशाला है बिशाल चित्रशाला हैं ॥ 
( जगद्विनोद ) 
विलास की अगणित ललित क्रीडाओं का संचय था । अंतःपुर में शतरंज, चौप्र 
और गंजफा के खेल इनका मनोरजन करते थे, बाहर शिकार या पतगबाजी, तरह- 
तरह के पशु-पक्षी--कबूतर, लाल, तोता, मेना आई के स्व॒रों से रतवास गूजते रहते 
थे। अकबर के जमाने की हाथी और चीतो की लड़ाई का स्थान अब बाज और सिकरों 
की लड़ाई ने ले लिया था । 
बिहारी के अनेक दोहों में इनका प्रतिविम्ब मिलता हैं: 
(अ) उड़त गुड़ी लखि लाल की अंगना अँगता माँह । 
बोरो लों दोरी फिरति, छवति छब लो छाँह ॥ 
(आ) ऊंचे चिते सराहियत। गिरह कबतर लेतु। 
झलकित दग मलकित बदन्‌ तन पुलकित किहि हेतु ॥। 
( सतसई ) 
देश की परिस्थिति ज्यों-ज्यों बिगड़ती गई, त्यों-त्यों विलास के ये साधन भी 
अधिक अस्वस्थ होते गए, जिनसे समाज का मानस पूर्णतः विक्ृत हो गया । 
श्रमीवर्ग :--श्रमी वर्ग की दशा इसके बिलकुल विपरीत थी । वर्ण-व्यवस्था का 
लोप हो चुका था, अत: समाज व्यवसाय और पेशों के अनुसार भिन्न-भिन्न वर्गो में विभकत 
था। सभी वर्णों के लोग सुविधानसार प्रायः सभी काम करते थे, परन्तु इन बेचारों का 
जीवन देन्य और शोषण से आक्रान्त था। इनमें अधिकतर आबादी किसानों ही की थी । 


रोति-क'ठय को एतिह।सिक पृष्ठभूति १३ 


दिन-भर काम करने के उपरान्त ये गरीब सिफे एक बार ही भोजन कर पाते थे। मुगुल 
बादशाहों के असख्य युद्धों, बहुम॒ल्य इमारतों, उनके और उनके अमीरों के विलास- 
वैभव सभी का भार अंत में जाकर इन किसानों पर ही पड़ता था। सचमुच इस समय 
के प्रासाद इन्हीं लोगो की हड्डियों पर खड़े हुए थे, इन्हीं के आँसू और रक्त की बूंदें 
जमकर अमीरों के मोती और लालों का रूप धारण कर लेती थीं। राजा के अबाध 
अपव्यय की क्षति-पूर्ति अनेक प्रकार के उचित-अनुचित कर्मों द्वारा की जाती थी; कर्म- 
चारीगण राजा का और अपना उदर किसानों का खून चूसकर भरते थे। सम्राट, सूबदार, 
फौजदार, जमोंदार सभी का शिकार बेचारा किसान था, जिसके कष्टों को केवल भगवान्‌ 
ही शायद सुन सकता था। शाही सेना के सिपाही, बनजारों की टोलियाँ, राजपृताने के 
डाकू उनकी हरी-भरी फसलों को तहस-नहस कर देते थे, घर-बार लूट लेते थे । दीन 
प्रजा सर्वेथा त्रस्‍्त होकर त्राहि-त्राहि कर उठी थी | मजदूरों और कारीगरों को यों ही 
बेगार के लिए पकड़ लिया जाता था | उनकी मजदूरी अक्सर कोड़े से मिलती थी। 
उधर भयंकर अकाल और महामारी के प्रकोपों ने उनका जीवन असह्य कर दिया था । 
इस प्रकार हिन्दुस्तान की आथिक स्थिति एक साथ बिगड़ गई थी। देश की धन- 
समृद्धि का ही नाश नही हुआ, वरन्‌ शिल्प, कौशल, सस्कृति और कला की भी दुर्गति 
हो गई थी । 

हिन्दू-ससलमानों की जातीय स्थिति :--हिन्दुओं की राजनीतिक पराजय ने उनके 
जातीय सगठन को सर्वेथा छिन्न-भिन्न कर दिया था। किसी दृंढ आधार के अभाव में 
हिन्दुओ में जाति-भेद की भावना प्रबल हो उठी थी । वेद-मन्त्रों के उच्चारण अथवा यज्ञो- 
पवबीत धारण करने के अधिका रो को लेकर उनमें आपस में भयंकर संघर्ष चल रहे थे । 
बामिक दम्भ अबाध गति से बढ़ रहा था | शूद्र सवंथा अस्पृश्य समझे जाते थे, उधर 
मसलमान समस्त हिन्दू जाति को ही हीन समझते थे । शासन उनका था ही, अतएव 
हिन्दुओ की अपेक्षा उनकी सामाजिक स्थिति का श्रेष्ठतर होना स्वाभाविक था। हिन्दुओं 
के साथ शाहजहाँ के समय से ही ज्यादतियाँ हो रही थीं, उनके मन्दिर तुड़वा दिए गए 
थे। विद्यालय और पुस्तकालय नष्ट कर दिए गए थे; उत्सव और मेलों पर प्रतिबन्ध 
था । राज्य के पदाधिकार उनके लिए प्रायः वर्जित ही थे। इस प्रकार हिन्दू-मुसलमानों 
में पार्थथ्य की एक तीत्र चेतना अब भी बनी हुई थी । परन्तु औरंगजेब के बाद ज्यों- 
ज्यों मगल-शासन क्षीण होता गया और देश विपत्ति-ग्रस्त होता गया, यह पार्थक्य कुछ कम 
अवश्य होने लगा था । उनके सामाजिक सम्पर्क गहरे होने लगे--निगु ण सन्‍्तों और 
सूफी फकीरों के प्रभाव से उनकी ध्रामिक भावनाओं में भी थोड़ा-बहुत समन्वय हुआ । 
उधर उनके पारस्परिक आचार-विचारों में भी बहुत-कुछ समता आ गई। हिन्दू-मुसलमानों 
के उत्सव, संस्कार, रीति-रिवाज, आमोद-प्रमोद आदि में साधारणत: भेद करना कठिन 
हो गया । गाँव के लोगों के व्यवहारों में तो यह अभेद और भी अधिक था | परन्तु यह 
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एकता किसी प्रकार स्थायी नहीं थी--थोड़े से भी उलट-फेर से स्थिति बिगड़ जाती थी, 
स्वयं मुसलमानों में शिया और सुम्नी का, तूरानी और ईरानी का भयंकर भेद-भाव था । 

नेतिक अवस्था :---राजनीतिक और सामाजिक अधोगति का स्वाभाविक परिणाम 
था नैतिक अधोगति। हिन्दू युग-युग से पदाक्रान्त रहने के कारण और मुसलमान विछास 
तथा आन्तरिक (0वं बाह्य द्वन्द्दों से जजंर होकर अपना नैतिक बल खो बेठे थे। दोनों की 
निर्बाध इन्द्रिय-लिप्सा की ओर संकेत ऊपर हो चुका है, पर वह नेतिकता का एक पहल्‌ 
है । उसके अतिरिक्त अन्य सभी पहल भी इस युग में सर्वेथा दुबल हो गए थ । अपने 
अनियन्त्रित अपव्यय को भरने के लिए कमंचारीवर्ग खुलेआम रिश्वत लेता था। बड़े- 
बड़ अधिकारियों से लेकर छोटे-छोटे कर्मचारियों तक रिश्वत का बाजार गर्म था। स्वयं 
बादशाह ओहदे बेचते थे और आवश्यकता पड़ने पर दूसरों को उत्कोच देकर अपने पक्ष 
में करने का प्रयत्न भी करते थे । औरंगजेब ने अनेक दुर्ग इसी प्रकार विजय किये । अनेक 
हिन्दुओं को धन और ओहदों का लालच देकर मुसलमान बनाया । उसके बाद के सम्राट 
दक्तिशाली अमीरों और बाह्य आक्रमणका रियों से घूस देकर ही अपनी रक्षा करते रहे । 
हाही खानदान विलासजन्य दुग णों का केन्द्र था--वहाँ ईर्ष्या, &ष, छल, कपट और 
षड़्यन्त्रों का नंगा नाच होता था । उत्तराधिकार के लिए होने वाले षडयन्त्रों और युद्धों 
में मगल-राजकुमारों ने जिस नृशंसता और पापाचार का परिचय दिया उसका नेतिक 
प्रभाव जनता पर बहुत ही बुरा पड़ा । प्रजा के हृदय से स्वामि-भक्ति, सत्याचरण और 
कतंव्य-निष्ठा की भावनाएँ लप्त हो गई , स्वार्थ-साधना प्रबल हो उठी । बाद में जहाँदार- 
शाह-जैसे बादशाहों ने तो मुगल-वंश का गौरव बिलकुल ही धूल में मिला दिया। उसकी 
रखेल लाल कुँवर स्वयं सम्राट्‌ और बड़े-बड़े अमीरों का जनता में अपमान कर देती थी। 
यही व्यवहार राजपूताना में मारवाड़-नरेश विजयर्सिह की पासबनी वेश्या उसके और 
उसके सामन्‍्तों के साथ कर रही थी । शाहजादों, राज-पुत्रों एवं अमीरजादों की शिक्षा 
का उचित प्रबन्ध नहीं था। उनका भरण-पोषण जिस कलषित वातावरण मे होता था, 
वह उन्हें विलासी और निर्वीयं ही बना सकता था--उन पर हिजड़ों और युवती दासियों 
का प्रभुत्व था। उनके शिक्षक भी वेतनभोगी सेवकों से अधिक सम्मान नहीं पाते थे। 
यही कारण था कि छोटी उम्र से ही वे (औरंगजंब के प्रधान मन्त्री के पोते) मिर्जा 
तफख्खुर की तरह बाजार म आवारागर्दी और औरतों से छेड़-छाड़ शुरू कर देते थे। 
जनता के आचार-रक्षकों के प्रयत्न केवल पाखण्ड की ही वृद्धि कर रहे थे । नेतिक बल 
के ह्ास से लोग पूर्णतः भाग्यवादी बन गए थे। सभी वरगें के लोगों की ज्योतिष में प्रगाढ़ 
आस्था थी--सम्राट्‌ और अमीरों के साथ-साथ ज्योतिषियों का एक समुदाय चलता 
था । हिन्दू-नुपतियों की अंध आस्था का तो कहना ही कया ? वे तो शकुन के बिना पत्ता 
भी नहीं तोड़ सकते थे। इस घोर भाग्यवाद का स्वाभाविक परिणाम था नैराश्य । वास्तव 
में इस सम्पूर्ण युग को ही नैराइ्य का गहन अन्धकार आच्छादित किय हुए था। शाह- 
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जहाँ और औरंगजेब के पत्रों में-इस युग की सभी घटनाओं में-विषाद की गहरी छाया 
स्पष्ट है, और ज्यों-ज्यों समय बीतता गया यह छाया भी गहरी ही होती गई । भीषण 
राजनीतिक विषमताओं ने बाह्य जीवन के विस्तृत क्षेत्र में स्वस्थ अभिव्यक्ति और प्रगति 
के सभी मार्ग अवरुद्ध कर दिए थे। निदान, लोगों की बत्तियाँ अंतर्मूखी होकर अस्वस्थ 
काम-विलास में ही अपने को ब्यक्त करती थीं । बाह्य जीवन से त्रस्त होकर उन्हें 
अंत:पुर की रमणियों की गोद में ही त्राण मिल सकता था। अतिशय विलास की रंगीनी 
नैराश्य की कालिमा से ही अपन रज्जों का संचय कर रही थी । युग-जीवन की गति 
जैसे रुद्ध हो गई थी। 


धार्मिक पारंस्थिति 


धर्म की स्थिति और भी दयनीय थी । जेसा डॉ० तारा- चन्द ने लिखा 
है--इस समय हिन्दू और मुस्लिम धर्म के अनुयायियों में तीन प्रकार के लोग थे : 
पहला वर्ग विद्वानों, पण्डितों और मौलवियों का था, जो विधिवत शास्त्रीय धर्म का 
अध्ययन और अनुसरण करते थ । ये लोग अपने धर्म-ग्रन्थों की आज्ञाओं का अक्षरशः 
पालन करते थे। अपना धर्म इनके लिए एक सनातन सत्य था और शास्त्रों की वाणी 
ईश्वर की वाणी थी, जिसमें किसी प्रकार का परिवर्तेन सम्भव नहीं था। हिन्द 
प्रान्तों में. »स्त्रीय धर्मों में इस समय मुख्यतः वेष्णव धर्म की शाखा-प्रशाखाओं का 
प्रचार था और उनम भी सबसे अधिक प्रचलित थी कृप्ण-भक्ति शाखा, क्योंकि वही युग 
की प्रवृत्ति के अनुकूल थी । कृष्ण-सम्प्रदाय में भी इस समय तक कई उप-सम्प्रदाय आवि- 
भूत हो गए थे और विभिन्न स्थानों पर उनकी गदियाँ विद्यमान थीं। वल्लभ-सम्।दाय 
में विट्ठलनाथ जी की मृत्यु के उपरांत उनके सात पुत्रों ने गोकुल, कामबन, कॉँक रौली, 
श्रीनाथद्वारा, सूरत, बम्बई और काशी में भिन्न-भिन्न सात गदहियाँ स्थापित कर ली थीं। 
इन लोगों में अनेक विद्वान्‌ हुए--उदाहरणार्थ कॉँकरोली के गो० हरिरायजी महाराज, 
जिन्होंने श्रीनाथजी की 'प्राकट्य वार्ता' का प्रणयन किया । इनके अतिरिक्त अन्य गोस्वा- 
मियों ने भी वल्लभाचाये के अणु-भाष्य की व्याख्या करने का क्रम प्रचलित रखा, परन्तु 
गोकुलनाथजी के उपरांत इस सम्प्रदाय में किसी ने भी मौलिक एवं महत्त्वपूर्ण कार्य नहीं 
किया । बाद में गदहियों के स्थापित हो जाने से इन लोगों पर भी देश की तत्कालीन 
लोक-हचि का प्रभाव पड़ा। वैभव के अभिशाप से ये भी अछूते नहीं रह पाए। इन 
गोस्वामियों का सम्पर्क राजाओं और श्रीमानों से बढ़ने लगा और ये उन्हें ही गुरु-दीक्षा 
देने के लिए लालायित रहने लगे। जनता की इनकी गद्दियों में कोई पूछ नहीं थी, और 
चूंकि य लोग जनता में बाहर जाकर धर्म का प्रचार नहीं करते थे, अतएवं उससे उनका 
सम्पर्क स्वभावतः ही कम हो गया था। साथ ही राजसी ठाठ-बाट के वातावरण में रहने 
के कारण इनकी साधना और तत्त्व-चितन में भी शथिल्य आ गया था । धर्म का तात्विक 
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विकास एकदम रुक गया था और उसके स्थान पर भक्ति के बाह्य विलास अत्यन्त 
समृद्ध हो गए थे। सेवा-अचेना की सूक्ष्मातिसूक्ष्म विधियों का आविष्कार हो गया था । 
जब भक्‍त लोग इस प्रकार ऐश्वयं और विलास में संलग्न थे, तो भगवान्‌ उससे कंसे 
वंचित रहते । 

उनके विलास के लिए भी इतने साधन एकत्र किये गए थे कि “अवध 
के नवाब तक को उनसे ईर्ष्या हो सकती, या कुतुबशाह भी अपने अन्त:पुर में उनका 
अनुसरण करना गव॑ की बात समझते ।” यही दशा माधव, निम्बाकं, चेतन्य तथा र।धा- 
वलल्‍लभीय सम्प्रदायों की गद्ियों की थी । उनमें राधा की महत्ता के कारण श्ृगार- 
भावना ओर भी स्पष्ट रूप से व्यक्त हो रही थी । 

चंतन्य-सम्प्रदाय का वृन्दावन और बंगाल में खूब जोर था । कीत॑न की लोक- 
प्रियता के कारण उसका जनता से घनिष्ठ सम्पक था। अतः उसमे अपेक्षाकृत जीवन भी 
अधिक था । परन्तु उसने लोगों की भक्ति-भावना के साथ परकीया भाव को भी प्रोत्सा- 
हन दिया । उधर रूपगोस्वामी ने सम्पूर्ण नायिका-भेद को ही क्ृष्ण-भक्ति में फिट कर 
दिया । कृष्ण-सम्प्रदाय के अतिरिक्त अन्य सम्प्रदायों में भी इसी प्रकार तत्त्व-चिन्तन 
क्षीण और बाह्य अर्नन-विलास समृद्ध हो चला था । 

मठ और मन्दिर देवदासियों और मरलियों के चरणों की छन-छन से गूंजते 
रहते थे। महाराष्ट्र में अवश्य इस समय तुकाराम के अभंगो और रामदास के “दास बोध' 
द्वारा धामिक जागृति हो रही थी । तुकाराम, तुलसी और सूर की कोटि के सन्‍त और 
कवि थे । उनके अभेंगों ने दक्षिण भारत की जनता को शुद्ध भक्ति-रस में व्भोर कर 
दिया, और उधर रामदास न भी जीवन-गत धर्म की प्रतिष्ठा करके जनता में उत्साह और 
शक्ति का संचार किया। सिख धर्म में भी यथेष्ट जीवन था, परन्तु ये सभी धाभिक प्र॒वु- 
त्तियाँ हिन्दी-प्रांतों से बाहर पड़ती थीं। अतएव हिन्दी-साहित्य से उनका कोई विशेष 
सम्बन्ध नहीं था। तात्पर्य यह हैं कि जन-जीवन की धारा से असम्पक्त रहकर धर्म 
इस यूग में रूढ़िवाद बन गया था। जीवन की शक्ति उसमें नहीं रह गई थी। संपन्न 
हिन्दुओं में धर्म के प्रति आस्था तो निःशेष हो चुकी थी, केवल धर्म-भीरुता शेष थी। 
इस युग के सम्राटों का दृष्टिकोण पूर्णत+ एऐहिक था और उनके प्रभाववश उनके निकट 
सम्पर्क में आने वाले उच्च वर्ग और सम्पन्न मध्य वर्ग का भी यही दृष्टिकोण हो गया था । 
मुसलमानों के लिए तो इस ऐहिकता को स्वीकार कर लेना सहज था, परन्तु हिन्दुओं 
का पूरी तरह इसी रंग में रंग जाना उतना सरल नहीं था। उनकी प्रवृत्ति उन्हें 
एहिकता की ओर खींचती थी, परन्तु संस्कारों पर परलोकवाद का बोझ था । परिणाम 
यह हुआ कि धर्म का नीति और विवेक से सम्बन्ध टूट गया। धर्म की आन्तरिक 
आत्मिक शक्ष्ति क्षोणग हो गई । बाह्य विलास और प्रसाधन बढ़ गए और विलासी लोग 
धरम के उन्हीं श्रृद्धारपरक रूपों की ओर आकृष्ट होने लगे, जिनमें उनके अपने विलास- 
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थूर्ण जीवन का समर्थन मिलता था। इस प्रकार इस युग में धर्म का स्वस्थ दाशेनिक 
आधार सर्वथा नष्ट-भ्रष्ट हो गया था। 

इस्लाम को हिन्दू धर्म की अपेक्षा विजेताओं का धर्म होने का लाभ था, परन्तु 
उसके अनुयायियों का भी धामिक जोश ठण्डा पड़ गया था। मुल्ला और मौलवी यद्यपि 
अब भी विभिन्न जल-वायु और देश-काले में रची हुईं कुरान की आयतों का कट्टरता 
से पालन कर रहे थे। हिफ्जे कलामुल्लाह” का अब भी उनको उतना ही आग्रह था, 
परन्तु मुसलमानों के राजनीतिक और नैतिक अधःपतन का प्रभाव इस्लाम पर भी पड़े 
बिना नहीं रहा था । उनमें भी रूढिवाद का प्रचार बढ़ रहा था। मुसलमान जनता की 
आत्मिक तृप्ति कुरान को हिफ्ज करने भर से नहीं होती थी, क्योंकि हिन्दू शास्त्रों की 
भाँति कुरान भी सामयिक जीवन के प्रवाह से दूर पड़ गया था। रीति-काल में धामिक 
आभिजात्य की यही दशा थी । 

इनको छोड़कर अब दूसरे बहत्‌ वर्ग पर आइए । यह अशिक्षित जन-समुदाय का 
वर्ग था । ये लोग स्वभावत: अन्ध-विश्वासी थे। इनकी भक्ति-भावना धर्म के बाह्यागों तक 
ही सीमित थी। ये लोग ब्रत-तीर्थ आदि में विश्वास करते थे। सन्‍तों और पीरों की सब 
प्रकार की अन्ध-परम्पराओं और रीतियों का पालन करते थे। जादू-टोने में भी इन्हें 
प्रगाह विश्वास था। झुण्ड-के-झण्ड स्त्री-पुएष पीरों के तकियों पर अपनी मुरादे लिये 
पहुँचा करते थे और ये लोग, जो अधिकांश में रंगे हुए सियार होते थे, उनको फर्जी ताबीज 
वगरह देकर खूब लूटते और भ्रष्ट करते थे । मनृष्य-पूजा भी अपनी विकृत रूप में 
वर्तमान थी। हिन्द-मुसलूमान दोनों ही अपने गरुओं और पीरों को ईश्वर का दर्जा देने 
लग गए थे । डॉक्टर सरकार लिखते हे कि हिन्दुओं का अन्ध-विश्वास यहाँ तक बढ़ गया 
था कि वे प्रत्येक विशाल बाहु व्यक्ति को हनमान का अदतार मानकर पूजना शुरू 
कर देते थे । इतना होन पर भी बहुत बड़ी संख्या राम-कृष्ण के ही उपासको की थी। 
राम और कृष्ण की जीवन-गाथा ही इनके लिए धर्म-ग्रन्थ थी । वर्ष में राम-डीला निय- 
मित रूप से हुआ करती थी और विभिन्न पर्वो पर उत्सवों तथा कथा-कीर्तनों का आयो- 
जन किया जाता था जिनमें “रामचरितमानस' की कथा होती| थी, सूरदास और मीरा के 
पद गाये जाते थे। मुसलमानों में उसे होते थे, जहाँ सूफियाना गृजुलें और कव्वाली गा- 
गाकर वे लोग अपनी भक्ति-भावना प्रकट करते थे । इस प्रकार जनता की वर्म भावना 
उनके मनोविनोद का साधन भी थी । वही लौकिक संकटों में ग्रस्त नर-नारियों के हृदय 
में परछोक की आशा उत्पन्न करके उत्साह और उत्फल्लता का संचार करती थी। अन्यथा 
उसका जीवन असह्य हो जाता । इस धामिकता में अन्ध-विश्वास होते हुए भी जीवन की 
शक्ति थी, क्योंकि इसका सीधा सम्बन्ध जनता के नित्य-प्रति के संघर्ष से था। यह पर- 
म्परा का पालब-मात्र नहीं था, जीवत की आवश्यकता थी । 

इन दोनों वर्गों के अतिरिक्त एक तीसरा उदार वर्ग भी था जो ज्ञास्त्रीय कट्ट- 
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रता और रुढ़िवाद से दूर रहकर हिन्दू और मुसलमान दोनों को एक समान आधार 
पर संयुक्त कर रहा था। यह वर्ग कबीर, नानक, दादू आदि निर्गुण सन्‍्तों की परम्परा 
का अनुयायी था । इनका मूल सिद्धान्त था ईश्वर की अविभाज्य एकता; जिसका आधार 
हिन्दुओं का वेदान्त और मुसलमानों का एकेश्वरवाद था। ईश्वर की एकता का स्वा- 
भाविक परिणाम है सृष्टि की एकता--अर्थात्‌ जीव-मात्र की समानता । ईश्वर के प्रेमी 
का कतंव्य है कि वह उसकी सृष्टि के जीव-मात्र से समान प्रेम करे । अतएव हिन्दू, मुसल- 
मान, ब्राह्मण, शूद्र का अन्तर मिथ्या है । संसार दुःखों की खान है । इसलिए संसार 
से विमुख होकर परमार्थी को ईश्वर से प्रेम करना चाहिए । जीवन में त्याग और 
तपस्या की आवश्यकता है। तत्त्व-चिंतन और ग्रांतरिक भक्ति से परमात्मा मिलता है 
बाह्य आचारों से नहीं। स्वभावतः ये लोग व्रत, तीर्थ, रोजा, नमाज, जात-पाँत, अब- 
तारवाद, मूर्तियूजा और शास्त्रीय धर्मं की अन्य विधियों का तिरस्कार करके केवल आत्म- 
दरद्धि को ही मुक्ति का साधन मानते थे। इनके लिए निग॒ ण ब्रह्म में लीन होना ही मानव- 
जीवन की सार्थकता थी। प्रेम का मार्ग बड़ा कठिन है, उस पर चलना गुरु के बिना 
असम्भव है। अतएव सन्त गुरु की इन सम्प्रदायों में बड़ी महिमा थी। इन सनन्‍्तों ने 
हिन्दुओं से योग और सूफियों से प्रेम की भावना ग्रहण की थी । 

हिन्दुओं में इस प्रकार के अनेक पंथ वर्तमान थे जिनमें सतनामी, लालदासी, 
नारायणी आदि सत्रहवीं शताब्दी में प्रमुख थे । धरनीदास और प्राणनाथ के अनुयाय्रियों 
का प्रचार-काल अठारहबीं शताब्दी के अन्त तक था। इनमें जगजीवन, बुल्ला साहब, 
चरनदास और उनकी दो शिष्याएँ सहजोबाई और दयाबाई अपने पवित्र जीवन ओर मधुर 
बानियों के लिए प्रसिद्ध हें। इनके बाद दूलनदास, भीखा, पलटूदास आदि हुए, जो 
उन्नीसत्रीं शताब्दी तक जीवित रहे। ये पंथ भेद-भाव से रहित होने के कारण पूर्णतः 
सुसंगठित थे और आवश्यकता पड़ने पर अपनी शक्ति का परिचय भी दे 
सकते थे, जैसा कि औरंगजेब के समय में सतनाभियों ने किया । इनमें से काफो ऐसे भी 
थे जो संयत रूप से सांसारिक जीवन व्यतीत करते थे। घर-बार छोड़कर जंगल में 
धूनी रमाना इन्हें प्रिय नहीं था । ये विवाहित थे और स्त्री-पुरुष दोनों को समान रुप से 
उपदेश देते थे। समाज के निम्न वर्ग में से उद्भूत होने के कारण इनमें सामाजिक मिथ्या- 
चार नहीं थ।। इसलिए उपेक्षित जनता पर इनका अधिक प्रभाव था। लेकिन धीरे- 
बीरे सम्पन्न व्यक्तियों के दीक्षित होने से इनमें भी गहियाँ बनने लग गई थीं, जिससे 
इनमें भी विलास-वभव की तृष्णा उत्पन्न हो चली थी । 

मुसलमानों में भी इनके समानान्तर कई सिलसिले थे, जिनमें शेख मुदनुद्दीन 
चिद्ती का चिश्तिया सिलसिला सबसे अधिक प्रभावशाली था । इसके अतिरिक्त निजा- 
मिया, नक्‍्शबन्दियाँ, कादिरिया, शत्तारिया इत्यादि और भी सिलसिले काफी लोकप्रिन 
थे। हिन्दुओं के पंथों और मुसलमानों के इन सिलसिलों में बहुत सी बातें मिक्तती- 
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जुलती थीं-“दोनों का विश्वास ,था कि ईश्वर एक हे, पर उप्तके अनेक नाम हैं । 
दोनों समझते थ कि बिना किसी धामिक शिक्षक (गुरु या पीर) की शरण लिये म॒क्ति 
प्राप्त करना कठिन है । आत्मा को पहचानने के लिए वे [एक ही प्रकार के तरीकों 
का व्यवहार करते थे । दोनों ध्यान और समाधि के साधन और इस मार्ग के अनुभव 
और अवस्थाएँ एक समान जानते थे। दोनों कपट, दिखावटी कर्म-काण्ड और पृूजा- 
पाठ को, आदमी-आदमी के भेदों को, वह जन्म, धन या स्थिति चाहे किसी पर निर्भर 
हों, ब्रा कहते थे । शान्ति और तपस्या के जीवन का एक-मात्र आदर्श उन्हें आकर्षित 
करना था । दोनों के हृदयों में इस संसार के त्याग की परमाकांक्षा थी और दोनों 
का उद्देश्य ईइवर के प्रेम का जीवन था। यह पवित्र धर्म मनुष्यों की आत्मा और चरित्र 
को ऊँचा उठाना था । इसके प्रभाव से समाज में सब वर्णों और जातियों के लोगों की 
स्वतन्त्रता और बराबरी की समान इच्छा जागृत हुई । मनुष्य का स्त्रियों के प्रति भाव 
बदलने लगा, बहुत से सुधार के कार्य उठाये गए और हिन्दुओं मुसलमानों में निकट 
का सम्वक स्थापित हुआ ।” 

फिर भी समग्र रूप में विचार करते हुए, इन पंथ-प्रवर्तकों को विशेष महत्त्व 
देना अनचित होगा, क्योंकि इनमें से कोई भी मौलिक प्रतिभावान नहीं था । इनके 
सिद्धान्त कब्रीर के सिद्धान्तों की क्षीण पुनरावृत्ति-मात्र थे। इनमें से किसी ने भी 
तत्त्व-दर्शन में कोई मौलिक योग नहीं दिया और न सन्त-साहित्य की विशेष श्री-वृद्धि 
ही की । कबीर की क्रान्तदर्शी प्रतिभा, नानक और दादू की द्रवणशीलता और सुन्दर- 
दास की विद्वत्ता इनमें दुलंभ थी । ये लोग तो बानियों के प्रचारक-मात्र थे-स्रष्टा 
नहीं । प्रगति और सुधार का वह दुर्देम उत्साह, आहत आत्मा की वह पुकार, जिसने 
१५ वीं शताब्दी में सामाजिक और धामिक क्रान्ति उपस्थित कर दी थी, इस पतन-काल 
में सम्भव नहीं थी । 

बोद्धिक ह्वास:---इस समय हिन्दुस्तानियों का बौद्धिक धरातल बहुत नीचा हो 
गया था । हिन्दुओं के लिए पृथ्वी और स्वर्ग दोनों का ही मार्ग बन्द था, उनके 
व्यक्तित्व-विकास के लिए कोई क्षेत्र नहीं था। युग-युग की दासता ने उनके नैतिक 
बल के साथ बौद्धिक प्रतिभा भी नष्ट कर दी थी। “रामचरितमानस' के स्थान पर 
अब 'अज-विलास' की ही रचना हो सकती थी। सूर और नन्ददास की प्रतिमा सर्वथा 
लुप्त हो चुकी थी, परन्तु उनकी श्वृद्धारिकता का निर्जीव अनुकरण अब भी बड़े 
उत्साह के साथ हो रहा था। कृष्ण-काथ्य की दिव्य प्रेरणा के स्थान पर अब स्थूल 
ऐन्द्रियता या निष्प्राण अलंकरण ही शेष रह गया था । अयोध्या के भकक्‍त कवि राम 
का भी इसी रूप में अत्यस्त श्रुड्भारिक चित्रण कर रहे थे। कबीर का स्थान उधर 
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१. डा० ताराचन्द- हिन्दुस्तन के निवासियों का संक्षिप्त इतिहास ॥ 
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पलटू या भीखा साहब ने ले लिया था । संस्कृत-साहित्य का विकास तो जैसे सर्वथा 
अवुरुद्धसा ही हो गया था। पण्डितराज जगन्नाथ के उपरान्त साहित्य-शास्त्र में 
केवल नञ्जराज यशोभूषण' का नाम मिलता है, जो कि कवि-शिक्षा का एक अत्यन्त 
साधारण ग्रन्थ हैं। काव्य में जो दो-एक ग्रन्थ मिलते हैं, उनमें चमत्कार-क्रीड़ा 
और घोर श्रृद्भारिकता की प्रवृत्ति ही शेष है । मोरो पंत की 'मंत्र-रामायण' शाब्दिक 
क्रीडा का और लक्ष्मणाचार्य की 'चण्डी-कुच-पंचाशिका' घोर श्रृज्धारिकता का निदृष्ट 
उदाहरण है। 

मुसलमानों का भी बौद्धिक ह्वास बड़े वेग से हो रहा था। अकबर-जैसे 
उदराशय सम्राट के सामने सभी को आत्माभिव्यक्ति का समुचित अवसर मिलता 
था। दूसरे, मुसलमान हिन्दुस्तान को ही अपना देश समझने लगे थे । अतएव उनकी 
सम्यता, संस्कृति और उनके साथ उनकी प्रतिभा का यहाँ की उरवरा भूमि में सहज 
विकास हो रहा था। पर-तु औरंगजेब की संकुचित मनोवृत्ति ने एक ओर तो मुसलमानों 
के हृदय में यह भावना उत्पन्न कर दी कि उनकी मातृभूमि अरब ही हे--अरब्र और 
फारस की सस्कृति ही उनकी संस्कृति हे, दूसरी ओर उसकी कठोर अहुंवादी नीति ने 
अपने पुत्रों तक को व्यक्तित्व-विकास का अवसर नहीं दिया था --अमीर उमराओं 
की तो बात ही क्‍या 2? उस समय प्रतिभा का विकास राज-दरवार के आश्रय में ही 
सम्भव था--परन्तु राज-दरबार का वातावरण उसके लिए स्ंथा प्रतिकूल हो गया 
था । इसके अतिरिक्त अरब-फारस की सस्कृति से क्रृत्रिम प्रेरणा प्राप्त करने वाली 
प्रतिभा भी कैसे पनप सकती थी ? मुसलमानों का साहित्यिक माध्यम भी फारसी ही 
थी परन्तु फारत में हिन्दुस्तान के अच्छे-से-अच्छे कवि की गणना साधारण श्रेणी 
के अन्तर्गत की जाती थी । खुसरो और फंजी तक को दूसरी श्रेणी का कवि माना 
जाता था--फिर जत्ताली की तो पूछ ही कहाँ होती ? शाहजहाँ के समय से ही 
फारसी साहित्य का हास आरम्भ हो गया था। अकबर के समय जो साहित्य रचा 
गया था--उसमें तत्कालीन सम्राट के व्यक्तित्व और उससे प्रभावित लोक-जीवन की 
उदारता उच्चाशा-आकांक्षाओं का विस्तार और बल था । परन्तु उसके बाद विस्तार 
और मुक्त प्रगति में अवरोध आरम्भ हो गया, शांति की स्थिरता आने लगी; जो 
क्रमश: विलास और अलंकरण की ओर झुकती गई । फलतः: साहित्य में भी नैतिक 
स्फूति और सशक्त शैली के स्थान पर अलकृति का प्राधान्य होने लगा । इस समय 
का फारसी गद्य भी अत्यन्त अलंकृत है--उसमें सववत्र शब्द और अर्थ का चमत्कार 
और भाषा की ललित कीड़ा मिलती हं---'चार चमन' इस प्रकार के गद्य का प्रति- 
निधि ग्रन्य कहा जा सकता हैं। औरंगजेब के बाद तो मुसलमानों की स्थिति बिगड़ती 


हो गई, उनकी विलास-जीर्ण जाति शताब्दियों बाद कहीं मीर और गालिब पैदा 
करने में समर्थ हो सकी । 
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कला को प्र वृत्ति 


.» मंगल वैभव का यूग कला के वेभव का भी युग था । इस समय ललित और 
उपयोगी दोनों प्रकार की कलाओं ने अभूतपूर्व उन्नति की । कलाप्रिय मुग़लू सम्माटों 
ने फारसी और हिन्दू शैली के सम्यक्‌ संयोग से विलासपूर्ण मग़ल शैली का निर्माण 
किया, जिसकी छाप तत्कालीन स्थापत्य, चित्रण, आलेखन आदि ललित कलाओं और 
जवाहरात-सोने-चाँदी के काम, कढाई, बुनाई इत्यादि पर भी स्पष्ट अंकित है।इन 
सभी में ऐश्वयं का उल्लास हैं। 

स्थापत्य-कलाः--शाहजहाँ के राजत्व-काल में स्थापत्य-कला अपने चरम 
ऐश्वरयं पर पहुँच गई थी, उसके दृढ़ रसिक व्यक्तित्व की अभिव्यक्ति का सफल 
माध्यम सगमरमर की रेशमी कठोरता ही हो सकती थी । उसने आगरा में मोती 
मसजिद और ताजमहल का निर्माण किया और अपने राजत्व-काल के उत्तराध में 
दिल्‍ली के लाल किले के स्वगिक प्रासारों का। काल के कपोल पर स्थित नयन-विन्दु 
ताजमहल और पृथ्वी के एक-मात्र स्वर्ग दीवानेखास की कलात्मक समद्धि अपरिमेय है। 
अकबर को इमारतों के विराट सौंदर्य के विपरीत, शाहजहाँ की इमारतों का सौंदर्य सूक्ष्म 
“कोमल है। एक की कला में यदि महाकाव्य ( रामचरितमानस ) की विराट 
गरिमा और दिगंत विस्तार हैं तो दूसरे की कला में अलकृत गीत-काव्य (बिहारी 
के दोहों) की रसात्मकता और सूक्ष्म चमत्कार है । मणिकृट्टिम की चित्र- 
विचित्र कला यहाँ चरम समृद्धि को पहुँच गई हैं---सोने के रंग का मुक्त 
प्रयोग है, मणियों का जड़ाव और नकक्‍कराशी की सूक्ष्मता अदभुत है । शाहजहाँ 
के स्थापत्य में मूति और चित्रण-कला की विशेषताएँ अधिक हें । ताज मति-कला की 
कृति ही अधिक हैँ और दीवाने-खास चित्रण-कला की । औरंगजेब के सिहासनारोहण 
के उपरान्त मुगल साम्राज्य के क्षय के साथ ललित कलाओं की भी दुर्दशा होने लगी। 
औरंगजेब सर्वंथा अरसिक धर्म-प्राण व्यक्ति था, वह ललित-कलाग्रों को--लालित्य-मात्र 
को-जीवन का पतन-समझता था, अतएव शुरू से ही उसने उनके खिलाफ जहाद बोल 
दिया । उसने धा्भिक जोश में आकर कई मदिरों को, जो हिन्दू-स्थापत्य-कला के उत्कृष्ट 
उदाहरण थे, धराशायी करा दिया-उसकी कतंव्य-कठोर आत्मा में सौंदर्य के प्रति जैसे 
कोई मोह ही नही था । वास्तु-कला के विरुद्ध यद्यपि उसे कोई धामिक विद्रोह नहीं होना 
चाहिए था, परन्तु फिर भी उसके समय में उल्लेख-योग्य दो मसजिदें और एक मकबरा 
ही बन पाया। इनमें लाहौर की मसजिद अपेक्षाक्गरत सुन्दर हे। परन्तु कला की दृष्टिसे 
वह जामा मसजिद का, जैसा कि फर्गुसन ने लिखा है, घटिया अनुकरण-मात्र हैँ । 
दूसरी मसजिद जीनतुन्निसा की बनाई हुई दिल्ली में है । स्वयं सम्राट्‌ और उसकी बेगम 
के मकबरे भी बहुत साधारण हें, उनमें मुगुल-कला की अधोगति स्पष्ट है। “उनमें 
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'एक प्रकार की बबरता, रुखाई और उजाइपन-सा निदर्शित होता हैं । औरंगजेब के 
'उपरान्त मगल सम्राटों के पास इतना कोष ही नहों था कि वे इमारत बनवा सकते ॥ 
केवल शाह आलम द्वितीय ने गुजरात में कुछ इमारतें बनवाईं जिनमें जैन शैली की अनु- 
कंति हैं । अतएव, अठारहवीं शताब्दी में मुगुल-कला को थोड़ा-बहुत आश्रय दिल्‍ली 
से दूर रसिक नवाबों के दरबारों में ही मिल पाया | परन्तु इस समय तक मौलिक 
प्रतिभा का इतना भयंकर ह्ास हो चुका था क्रि लखनऊ की ये सभी इमारतें निष्प्राण 
एवं सर्वथा अनुकृत कला के ही निदशनत-मात्र रह गई हें । इनमें किसी प्रकार का अपना 
भावनामय वेशिष्टय नहीं हे-केवल शेलीगत विलास का पिष्टपेषण-मात्र हैँ। प्रसिद्ध कला- 
ममंजश डॉ० स्मिथ ने इनकी कला को स्वथा दाम्भिक और कत्सित कहा हैँ । 
हिन्दुओं के संरक्षण में भी यद्यपि स्थापत्य ने विशेष उन्नति नहीं की, फिर भी 
उनके मन्दिरों की कला इतनी निष्प्राण और हीन नहीं है । राजपृताना की इमारतों में 
इस समय के आम्बेर-स्थित जयसिंह सवाई के राजमहल और राजा सूरजमल के दीग 
के महल अपना महत्त्व रखते हें । दीग के भवनों में यद्यपि राजपूत व्यक्तित्व की गुरता 
नहीं है परन्तु उनके अवयवों में अलंकरण का सौंदर्य असंदिग्ध है । इस समय मुसल- 
मानों के प्रभाववश हिन्दू राजा भी अपनी छतरियाँ और समाधियाँ बनाने लग गए थे। 
इस समय में बनी हुई राजा संग्रामरसिह, सूरजमल और छत्रसाल एवं उनकी रानी की 
छतरियाँ उल्लेख-योग्य हें । उन्नीसवीं शताब्दी में सिखों ने कुछ सुन्दर इमारतें बनवाई- 
इनमें सबसे सुन्दर अमृतसर का मन्दिर है। परन्तु उसका महत्त्व जितना प्रदर्शन के 
कारण हूँ उतना कला की दृष्टि से नहीं। उस पर राजमहल के अनुकरण की छाप ही 
अधिक स्पष्ट है, सिश्रों के दृढ़ व्यक्तित्व की मौलिक अभिव्यक्ति बहुत कम । इस 
प्रकार शाहजहाँ के उपरान्त लगभग दो शताब्दियों तक स्थापत्य का इतिहास प्राय: अनु- 
कृत और निर्जीव कला-कृतियों का अनुलेखन-मात्र है। उसकी एक ही विशेषता है-निर्जीव 
तथा मौलिक-वेशिष्ट्य-हीन पिष्टपेषण, जिसमें कहीं-कहीं विछास की रमणीयता मिल 
जाती हूँ । 

” चित्र-कलाः-स्थापत्य की भाँति मगल चित्र-कला भी फारसी और भारतीय 
कलाओं के संयोग से निरमित है । उसमें फारसी चित्र-कला की कड़ी रूप-रेखा, सक्ष्म 
अवयवों की अलंकृति और नक्‍काशी के साथ भारतीय कला की गोलाई, छाया प्रकाश 
का उचित प्रयोग तथा रंगों की चटक का सुचारु सम्मिश्रण है । “चीनी चित्र-कला की 
विद्येषता रही है रेखा-फारसी की रेखा और रंग, और भारतीय कला में रंगों का ही 
आधिपत्य रहा हूँ । 


ज्यों-ज्यों समय बीतता गया, मुगल शैली में फारसीपन की न्‍्यनता और भार- 
तीयता की अधिकता होती गई । जहाँगीर का यंग मगल चित्र-कला का स्वर्ण यग है । 
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उसमें आक'र वह पूर्णतः भारतीय हो गई-विदेशी तत्त्व भारतीय तत्त्वों में घुल-मिलकर 
एक हो गए । परिणाम-स्वरूप मुगल चित्र-कला में स्वाभाविकता, गति और सजीवता 
का समावेश हो गया। वह सम्राट्‌ के अपने मनोभावों की अभिव्यक्ति का साधन भी 
बन गई। वास्तव में इस सम्राट्‌ के रंगीन व्यक्तित्व का सहज माध्यम चित्र ही था । 
पर्सी ब्राउन के शब्दों में मुगल चित्रकारी के आत्मा जहाँगीर के साथ ही मर गई । 
शाहजहाँ को स्थापत्य और मणि-माणिक से अधिक प्रेम था, चित्र-कला में उसको विशेष 
रुचि नहीं थी । फलत: उसकी समकालीन हौली में मौलिक प्राणवत्ता और हादिकता की 
कमी है । यद्यपि उभमें हस्त-नौशल और नकक्‍्काशी अब भी पू्ववत्‌ बनी हुई है, परन्तु 
उसकी रचना या सर्जना में किसी प्रकार का वैचित्र्य नहीं पाया जाता । हाँ, अलंकरण 
की प्रवृत्ति कुछ और भी बढ़ गई हुँ-स्वर्ण रंग का प्रचुर प्रयोग किया गया है, सभी 
चित्रों में सुन्दर चित्र-विचित्र फूल-पत्ते, पक्षी आदि से कढा हुआ हाशिया दिया गया 
है । कुल मिलाकर इस समय की चित्रकारी में एक प्रकार की अतिशय परिपक्वता 
का भान होता हे, जो अवनति की सूचना देती हूँ । 


जहाँगीर ने व्यक्तित्व के साथ सम्बन्ध स्थापित करके चित्र-कला में जो जीवन 
की चेतना उत्पन्न कर दी थी, वह शाहजह के दरबार के गंभीर शिष्टाचार में विलप्त 
हो गई । शाहजहाँ राजसी शिष्टाचार की मर्यादाओं में विश्वास करता था--अतएव 
चित्रका रों को दरबार के आंतरिक जीवन में प्रविष्ट होने की आज्ञा न थी । उनका 
प्रिय विषय दरबार का ऐश्वर्य ही था । विभूतिमान अमीरों की सभाओं, रत्न-जटित 
परदों, ज्री के आतपत्रों और बहुमूल्य वस्त्राभूषणों आदि के अंकन में ही वे अपनी 
सारी कारीगरी खच कर देते थे । चित्रों में अलंकरण का इतना प्राचुर्य हें--रंगों का 
इतना सूक्ष्म प्रयोग है कि लोगों को प्रायः यह भ्रम हो जाता है कि रंगों के स्थान पर 
इन चित्रों में मणियों के टुकड़े ही जड़ दिए गए हैँ । शाहजहाँ की प्रिय अलंकरण-कला 
मणिकुट्टिम का इन पर स्पष्ट प्रभाव है। इसके अतिरिक्त शबीह अर्थात्‌ व्यक्ति-चित्रों 
का भी उस युग में विशेष मान था । इन चित्रों में ज्यामिति के रचना-प्रकारों तथा 
आलेखन की सूक्ष्मता और जकड़बन्दी है। ये चित्र प्रायः व्यक्तियों की स्थिर मुद्राओं के 
हैं । इनकी रेखाएं और रंग मिश्रण बड़े बारीक हें; इनमें एक प्रकार से मूरति-कला 
की ही विशषता मिलती हैँ । परन्तु इनमें जीवन की उष्णता का अभाव है और भाव- 
व्यञ्जना क्षीण हैं । इसकी मुख-मुद्राओं में आन्तरिक स्फूरति और अभिव्यक्ति की सजी- 
वता नहीं हैं और अन्तर के चित्र न होने के कारण व्यक्तित्व अथवा चरित्र के अध्ययन 
में ये अधिक सहायक नहीं हो पाते | मुगल-शासन के पूर्वाध में व्यक्ति-चित्र केवल सम्राट, 
उसके परिवार और दरबार के अमीरों के ही तैयार किये जाते थे। परन्तु साम्राज्य का 
विकेन्द्रीकरण होने के पश्चात्‌ राजाश्रय दुलंभ होने लगा और उधर जनता में इन 
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चित्रों की माँग बढ़ने लगी । परिणाम यह हुआ कि अठारहवीं शताब्दी में इनका व्यव« 
साय होने लगा और चित्रों के स्वतन्त्र अंकन के स्थान पर स्टैन्सिल की सहायता से 
उनकी प्रतिकृतियाँ तैयार की जाने लगीं । यह कला के ह्ास की चरम सीमा थी । उससे 
वेशिष्टय की हानि हुई, जो इस पतन-काल का प्रमुख दोष है । यही बात पशु-पक्षियों 
के चित्रों में है । मनोहर, मंसूर आदि कलाकारों द्वारा अंकित पशु-पक्षी भी मुगलों के 
उपवन-उद्यानों की श्रुद्भार-शोभा के साधन-मात्र प्रतीत होते हें। ऐसा मालम पड़ता है 
मानों वे जान-बुझकर चित्र खिंचवाने के लिए तैयार होकर खडे हुए हैं । मकत आकाश 
में पंच खोलकर उडते हुए अथवा उन्मुक्त वन-विहार करते हुए पक्षियों के चित्र 
अप्राष्य हें । संक्षेत्र में, श्री रायक्ृष्णदास के शब्दों में--“अब चित्रों में हद से ज्यादा 
रियाज, महीनकारी, रंगों की खूबी, तथा शान-शौकत एवं अंग-प्रत्यंगों की लिखाई, 
विशेषत: हस्त-मुद्ाओं में बडी सफाई और कलम में कहीं कमजोरी न रहने पर भी, 
दरबारी अदब कायदों की जकड़बन्दी और शाही दबदबे के कारण इन चित्रों में भाव का 
सवंथा अभाव बलिक़ि एक प्रकार से सन्नाटा-सा पाया जाता है, यहाँ तक कि जी ऊबने 
लगता है ।१ 

औरंगजेब का राजत्व-काल अन्य कलाओं की भाँति चित्र-कला के भी अधःपतन 
का काल है, उसने अपने सामने त्रीजापुर के असर महल और अकबर के मकबरे की 
चित्रक।री को मिटवा दिया था । फिर भी व्यक्ति-चित्रों की अपेक्षा उसको भी रही । 
स्वयं औरंगजेब के ही अनेक चित्र वर्तमान हें, जो उसकी सम्मति के बिना नहीं बिचे 
होंगे। इसके अतिरिक्त वह अपने नजरब-द कुट्म्बियों के स्वास्थ्य के विषय में जानकारी 
प्राप्त करने के लिए भी व्यक्ति-चित्रों का अंकन कराता था जिससे उनको दिये हुए 
पोस्त के प्याले का प्रभाव उसे नियमित रूप से माल्म होता रहे। औरंगजेब के उप- 
रान्त रहा-सहा मुगल वैभव भी नष्ट हो गया । उसके उत्तराधिकारियों का नेतिक और 
भौतिक ह्वास तत्कालीन चित्रों में व्यक्त हैं । दिल्ली का कोष अब कलाकारों को अपने 
आस-पास केन्द्रित रखने में असमर्थ था। अतएव वे अवध, मुशिदाबाद, और हँदराबाद के 
नवाब के आश्रय में पहुंच गए और इस प्रकार स्थानीय प्रभावों के अनुसार मुगल शेली 
की दिल्ली को कलम, लखनऊ की कलम आदि कई शाखाएँ हो गईं । इस समय के 
चित्रों में कारीगरी महीनकारी और सजावट के होते हुए भी मौलिकता का सर्वथा 
अमाव है, उसमे बस शूंगारिक विलासिता की ही प्रधानता है । अंत:पुर के रास-रंग 
से सम्बन्ध रखन वाले श्रृद्धारिक चित्र सबसे ज्यादा इसी युग में अद्धित किये गए। 
लेकिन इस समय चित्र-कला इन दरबारों से बाहर उन्मक्त वातावरण में भी काफी 
फ़ल-फू्ल रही थी। मुगल शलो की समकालीन राजस्थानी शैली अब भी लोक- 
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जीवन से प्रेरणा पाकर जीवित थी। यह सरब्वथा हिन्दू शेली थी। इसका सम्बन्ध 
मलत: अजंता की कला से ही था। मंगल शैली सर्वथा भौतिक और राजसी थी,. 
राजस्थानी होली का आधार आध्यात्मिक था और उसका जन-जीवन से घनिष्ठ 
सम्पर्क था । उसकी सृष्टि जनता ने ही अपने सुख-दुःख की अभिव्यक्ति, आनन्द- 
विनोद के निमित्त की थी; परन्तु बाद *में मुगल-शैली से आदान-प्रदान होने पर 
इसमें राजसी तत्त्वों का समावेश भी हो गया और जयपुर की कलम में जयपुर की 
दरबारी संस्कृति की ही भाँति काफी फारसीपन आ गया। राजस्थानी चित्र-कला का 
मुख्य विषय रागमाला थी। रागमाला की चित्रावली विभिन्न ललित कलाओं की 
मौलिक एकता का व्यदत निदर्शन है । वास्तव मे कलाओं की मल आत्मा एक ही है 
अभिव्यक्ति-मात्र का अन्तर हैं । गीत ध्वनिमय चित्र है, चित्र अकित ध्वनि। हमारे 
शास्त्रों में रसों और रोगों के देवता और वर्ण आदि की कल्पना तो बहुत पहले से ही 
मिलती है । इन चित्रों में कुछ तो उसके सहारे और कछ अनुकूल ऋतुओं का आश्रय 
लेकर शब्द को रेखा और रंग में चित्रित किया गया हैँ । रागमाला के अतिरिक्त इस 
सम्प्रदाय के अन्य जिय विषय हें---#८्ण-लीला!, नायिका-भेद और बारहमासा । कंष्ण 
चरित-विशेष कर रासलीझा का जनता में उस समय काफी प्रचार था, परन्तु जनता 
की इस मनोवृत्ति में धामिकता नहीं थी, श्रृद्धारिकता ही थी। राधा-कृष्ण छलौकिक 
प्रेमी-प्रेमिका अथवा नायक-नायिका के प्रतीक-मात्र थे । बुन्देलखंड में पहले केशव के 
छन्दों को चित्रवद्ध किया गया, फिर बाद को दतिया राज्य में राजस्थानी शैली को 
शाखा बुन्देलखण्डी शैली में देव के “अष्टयाम', बिहारी की 'सतसई और मतिराम के 
“रसराज' की चित्र-व्यञ्जना हुई । इनका मुख्य रस श्रृज्भधार ही हैँ । शैली में आलंकारिकता 
की प्रधानता हैँ और आँखों के अंकन में अतिशयोक्ति का सतंत्र प्रयोग हुआ हूँ । इन 
चित्रों में भावाभिव्यक्ति शिथिल है, पात्रों की मुख-मुद्राएँ भाव-शून्य है, परल्तु स्त्री- 
चित्रों में आँखें रसीली हैं। जैसा कि डॉ० श्यामसुन्दरदास ने लिखा है ये चित्र हिन्दी- 
साहित्य के अध्येता के लिए एक विशेष महत्त्व रखते हें । इनकी और हिन्दी के रीति- 
साहित्य की आत्मा एक ही ह। 
राजस्थानी शैली की ही समवर्ती एक दूसरी शली भी इस युग में वर्तमान थी- 
काँगड़ा शेली । विदेशी कला-ममंज्ञों ने इन दोनों को राजपूत शैली की दो शाखाएँ माना 
है, परन्तु कतिपय आधुनिक विशेषज्ञ इस वर्गीकरण से सहमत नहीं हैं। काँगड़ा शेली 
मूलतः: भावात्मक शैली हैं। इसमें यथार्थता को भाव के आश्रित रखा गया है। अतएव 
इसमें उन्मुक्तता और हादिकता पूर्वोक्त दोनों शैलियों की अपक्षा कहीं अधिक हैं। इस 
शैली का झूकाव रहस्यात्मकता की ओर है । इन चित्रों का क्षेत्र अत्यन्त व्यापक है, इनमें 
प्रायः सभी र्सों और भावों की अभिव्यञ्जना मिलती हे--“देवताओं का ध्यान, रामा« 
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यण, महाभारत, भागवत, दुर्गा सप्तशती इत्यादि समस्त पौराणिक साहित्य; ऐतिहासिक 
गाथा, लोक-कथा, केशव, बिहारी, मतिराम, सेनापति आदि हिन्दी के प्रमुख एवं अन्य 
साधारण कवियों की रचनाओं से लेकर जीवन की देनिक चर्या और दबीह तक ऐसा 
एक भी विषय नहीं जिसे उन्होंने छोड़ा हो । " 

सत्री-सौंदयं के चार अंकन में ये कलाकार अपना जोड़ नहीं रखते । मीनाक्ष-चित्रण 
का तो एक नवीन आदर्श ही इन्होंने प्रस्तुत किया हैं। रात्रि के रमणीय वातावरण में 
अथवा मेधाच्छन्न आकाश की छाया में प्रेमी-प्रे मिका के अभिसार, अथवा थके हुए पथिकों 
की विनोद-वार्ता तथा जंगल के दृश्य अद्भुत हें । इनमें छाया-प्रकाश का जैसा सुन्दर 
प्रयोग हुआ हैं वेसा मुगल चित्रों में दुर्लभ है । आलोचकों ने इस शैली के विकास को 
भारतीय चित्र-कला का परमोत्कर्ष मानते हुए, इसकी मौलिकता, अभिव्यंजना और 
सूक्ष्म कारीगरी की मुक्त कण्ठ से प्रशंसा की है । 


इस प्रकार रीति युग में चित्र-कला की दो प्रमुख धाराएँ थीं। एक राजसी थी 
जो जन-जीवन से स्वाभाविक पोषण न पाकर केवल राज्याश्रय पर अवलम्बित थी। 
देश की राजनीतिक अधोगति के कारण यह शैली हछ्वासोन्मुख थी। दूसरी जन-प्रिय थी, 
जो तत्कालीन जन-समूह की ही भाँति अब भी अपनी चेतना बनाये हुए थी, इसमें जीवन 
की ताजगी थी । इस युग के काव्य की रोतिबद्ध और रीतिमुकत श्रद्भारिक प्रवृत्तियाँ 
उपय्‌ क्‍त दोनों धाराओं के ही समानान्तर बढ़ रही थीं । 


संगीत :---रीति युग में संगीत-कला की स्थिति किसी प्रकार भी संतोषजनक 

नहीं कही जा सकती । कला के अन्य रूपों की भाँति यहाँ भी मौलिकता का सर्वथा अभाव 
मिलता हे। शाहजहाँ तक तो फिर भी कुशल रही--स्वयं झाहजहाँ को संगीत का 
परिष्कृत ज्ञान था | उसके समय में तानसेन के वंशज लालखाँ और हिन्दू कलावन्त जग- 
न्ञाथ ने तानसेन आदि के संगीत में सूक्ष्मताओं की सुष्टि करते हुए अलंकरण की श्री-वृद्धि 
की । औरंगजेब का युग संगीत के चरम अपक्ष के लिए प्रसिद्ध हे । ब्रेचारा संगीत भी 
औरंगजेबी जुल्म का शिकार हुआ। औरंगजेब ने दिल्‍्ली-दरबार से संगीत का सर्वेधा बहि- 
कार कर दिया, जिसके परिणामस्वरूप उसका पूर्णतया विकेन्द्रीकरण हो गया । कला- 
बंत दिल्‍ली से निराश होकर राजाओं और नवाबों की शरण में जाने लगे । इस समय 
केवल एक ही संगीताचार्य का नाम उल्लेखनीय ह-वह हैं भागदत्त, जो राणा अनूप- 
सिंह के आश्रय में रहता था । उसने समस्त रागों को बीस ठाटों में विभक्‍त करते 
हुए “कनकाजड्ी को शुद्ध मात्रा माना है। औरंगजेब के उपरान्त मुहम्मद शाह रेगीले 
ने एक बार फिर संगीत की मृतक आत्मा में प्राण फू कने का प्रथत्त किया, और दिल्ली 
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का श्री-हत दरबार अदारंग और सदारंग के खयालों से गूज उठा। इसी समय शोरी 
मियाँ ने टप्पा-गायन प्रचलित किया “जिसमें गले से दानेदार तान निकालने की अद्भुत 
विशेषता है।” सर सौरेन्द्र मोहन टागोर का कथन हैँ कि इन दो प्रसिद्ध गायकों के 
अतिरिक्त मृहम्मदशाह के समय में हिन्दू और फारसी शैलियों के सम्मिश्रण से और 
भी कतिपय मधुर संगीत-शेलियों और ध्कनियों की सृष्टि हुई, जिनमें से अधिकांश 
श्रृद्धारिक हें। इसी शताब्दी में श्रीनिवास ने 'रागतस््व-विबोध/ नामक एक ग्रंथ 
लिखा । श्रीनिवास उत्तर भारत में मध्यकालीन संगीत के सबसे अन्तिम ग्रंथकार 
है। दक्षिण में मराठा राजा तुलजेन्द्र भोंसले (सं० १८१०-१८४४) ने इस कला 
की ओर पर्याप्त ध्यान दिया और 'संगीत-साराए्तम' और “राग-लक्षणम्‌” नाम की दो 
पुस्तकें लिखीं । उसके बाद विष्णु शर्मा ने अभिनव-रागमंजरी' ग्रन्थ में तत्कालीन हिंदु- 
स्तानी संगीत का विवेचन किया । 


उत्तर भारत में संगीत को आश्रय देने वाले अब्र राजा, रईस और नवाब ही रह 
गए थे, जो उप्तको विलास का एक उपकरण मानते थे। संवत १८७० के लगभग पटना 
के एक रईस महम्मद रजा ने 'नगमाते-आसफी” नामक संगीत की पुस्तक लिखी, जिसमें 
उन्होंने बलावल को शुद्ध ठाठ मानते हुए एक नये ढंग से रागों का वर्गीकरण किया, और 
स्पष्टतया “राग-रागिनी पुत्र' आधार को असंगत माना । इसके आस-पास ही जयपुर के 
राजा प्रतापसिह ने हिन्दुस्तानी संगीत पर प्रामाणिक ग्रन्थ प्रस्तुत करने की दृष्टि से 
अपने राज्य में एक बहत्‌ संगीत-समारोह किया, जिसके परिणामस्वरूप देश के प्रसिद्ध 
आचार्यों के मनों का संग्रह करते हुए 'संगीत-सार' ग्रत्थ का सम्यादन हुआ । यह ग्रन्थ- 
संकरून अवश्य अच्छा हे, परन्तु विषय-विवेचन के विचार से अधिक महत्त्वपूर्ण नहीं है । 
इससे कहीं अधिक महत्त्व हे 'राग-कल्पद्रुम' का, जिसको कि संवत्सर १९०० के लगमग 
कृष्णानन्द व्यास ने चार खण्डों में प्रकाशित किया । इस ग्रंथ को तत्कालीन गेय पदों 
का विश्वकोष समझना चाहिए । 


अवध की नवाबी भी इस समय विलास में गर्क थी । अवध के अन्तिम अधिपति 
वाजिदअली शाह को कला-विकास के सभी उपकरणों से प्रेम था। संगीत उनकी रसिक- 
मण्डली का प्रधान अलंकरण था । वे स्वयं अच्छे संगीतकार थे । संगीत की रसीली 
शैली ठमरी उन्हीं का आविष्कार है, जो कि डॉ० श्यामसुन्दरदास के शब्दों में भारतीय 
संगीत-प्रणाली का अन्यतम स्त्रेण रूप हे । इस प्रकार अन्य कलाओं की भाँति संगीत 
के क्षेत्र में भी विराट और गम्भीर तत्त्व का अभाव, तथा एक प्रकार की स्त्रेण श्रृद्धा- 
रिकता का प्रभाव स्पष्ट परिलक्षित होता है । रीति य॒ग में संगीत की प्रवृत्ति भी मौलिक 
उद्भावना की ओर न होकर अलंकरण और रसीलेपन की ओर ही थी । 


+२ १ 
रीति-काव्य का शास्त्रोय आधार 


रीति-ज्ञास्त्र का आरम्भ:--भारतीय आस्तिकता को जीवन की प्रत्येक अभिव्यक्ति 
का मौलिक सम्बन्ध किसी-न-किसी प्रकार से अलौकिक शक्तियों से स्थापित करने का 
अभ्यास रहा हैं। प्रत्येक विद्या किसी-न-किसी प्रकार ब्रह्म अथवा उसके किसी रूप से 
उद्मत ३ई ई--ऐसी उसकी आस्था रही है । राजशेखर ने 'काव्य-मीमांसा' में साहित्य- 
शास्त्र की उत्पत्ति का अत्यन्त रोचक वर्णन किया है : सरस्वती-पुत्र काव्य-पुरुष को ब्रह्मा 
की आज्ञा हई कि वह तीनों लोकों में साहित्य-श|स्त्र के अध्ययन का प्रचार करे । 
निदान उसने सबसे पूर्व अपने मानस-जात सत्रह शिष्यों के समक्ष इसका व्याख्यान किया 
और फिर इन ऋषियों ने शास्त्र को १७ अधिकरणों में विभकत करके अपने-अपने 
विषयों पर स्वतन्त्र रीति-ग्रन्थ लिखे--“तत्र कविरहस्यं सहस्राक्ष: समाम्नासीत, औक्तिक- 
मुक्तिगर्भ: रीति-निर्णयं सुवर्णनाभः आतुप्रासिक प्रचेतायन:ः, यमकानि चित्र॑ चि>ज्रदः, 
शब्दरलेषं शषः, वास्तवं पुलस्त्य,, औपम्यमौपकायन: अतिशयं पाराशर:, अ्थब्लेषमतथ्य:, 
उभयालद्धू।रिक कुवेर:, वेनोदिक कामदेव:, रूपक-निरूपणीयं भरतः, रसाधिकारिक नन्दि- 
केश्वर: दोषाधिकारिकं धिषण,, गुणौयादानिकमुपमन्युट, औपनिषदिक  कुचुमा रः इति ।” 


विद्वानों की राय है कि यह सूची अधिक विश्वसनीय नहीं हूँ । वंसे भी 
कुछ नाम तो स्पष्टतः संगत बेठ़ाने को गढ़े गए मालूम पड़ते हे । परन्तु कुछ नामों 
का उल्लेख यत्र-तत्र अवश्य मिलता हैँ । जंसे काम सूत्र' में 'औपयनिषदिकं के व्या- 
ऱ्याता कुचमार और 'साम्प्रयोगिक' के व्याख्याता सूवणनाभ के नाम आते हूँ । 'रूपका 
या 'ताटय-शास्त्र' पर भरत का ग्रन्थ तो किसी-न-किसी रूप में आज भी उपलब्ध दै 
नन्दिकेश्वर के नाम से काम-शास्त्र, गीत-नुत्य और तंत्र-सम्बन्धी ग्रन्थों का उल्लेख तो 
मिलता है परन्तु रस पर उनका कोई ग्रन्थ प्राप्त नहीं है । इस प्रकार राजशेखर का 
यह काव्यमय वर्णन रीति-शास्त्र की उत्पत्ति का इतिहाप्त जुटाने में हमारी कोई सहा- 
यता नहीं करता । 


रीति-काव्य का शास्त्रीय आधार २९ 


वेद-बेदांग:--ऐतिहासिक दृष्टि से भारतीय ज्ञान का प्राचीनतम कोष वेद है । 
बैदिक ऋचाओं के रचयिता वाणी के रस से तो स्पष्टतः अभिन्ञ थे ही इसमें कोई सन्देह 
नहीं, इसके साथ ही नृत्य, गीत, छंद-रचता आदि के सिद्धांतों का सम्यक्‌ विवेचन और 
“उपमा' छाब्द का प्रयोग भी वेदों में मिलता है। परन्तु साहित्य-शास्त्र का निश्चित 
आरम्भ वेदों में दूँढना व्लिष्ट कल्पना-मात्र होगी। वेदों के अतिरिवत वेदांग, संहिता, 
ब्राह्मण तथा उयनिषद्‌ आदि भी इस विषय में मोन हैं । 


व्याकरण-शास्त्र :--भारत का व्याकरण शास्त्र जितना प्राचीन है, उतना ही 
पूर्ण भी है । उसे तो वास्तव में भाषा का दर्शन कहना चाहिए । व्याकरण के आदि 
ग्रन्थ हे 'निरक्‍्त' और “निघण्ट । यास्क ने वेदिक उपमा का विवेचन करते हुए उसके कुछ 
भेदों का विवरण दिया है: जैसे भूतोपमा, जिसमें उप्मित उपमान बन जाता है; रूपो- 
पा, जिसमें उपमित और उपमान में रूप-साम्य होता है; सिद्धोपमा, जिसमें उपमान 
सर्व-स्वीकृत और थिद्ध होता है; रूपक की समान र्थी ल' तोपमा या अर्थोपमा जिसमें साम्य 
व्यक्त न होकर अव्यक्त ही होता हैं । पार्णिन के समय तक उपमा का रु१रूप निर्धारित 
हो चका था । उन्होंने उपमित, उपम।न, सामान्य आदि पारिभाषिक हुब्दों का स्पष्ट 
प्रयोग किया है। पाणिनि के उपरान्त पातञ्जलि का “'महाभाष्य' भी इत रूपों की सम्यक 
ध्याख्या करता है । वास्तव में व्याकरण-शास्त्र हमारे काव्य-शास्त्र का एक प्रकार से 
मूलाधार हूँ । वाणी के अलंकरण के जो भिद्धान्त काव्य-शास्त्र में स्थिर किये गए, उन 
पर व्या +रण के सिद्धान्तों का स्पष्ट प्रभाव है । भाषपह, वामन तथा आनन्दवर्धन-जैसे 
आचार्यो ने अनने ग्रन्थों में व्याकरण की स्थान-स्थान पर सहायठा ली है । ध्वनि का 
प्रसिद्ध सिद्धान्त व्य'करण के 'स्फोट' सिद्धान्त से ही ग्रहण किया गया है । 

दर्ोंन :--5०करण के उपरान्त काव्य-शास्त्र का दूसरा आधार दर्शन है । उसके 
कतियय प्रमुख सिद्धान्तों का सीधा सम्बन्ध विभिन्न दार्शनिक सिद्धान्तों से है। उदाहरण 
के लिए शब्द की तीन शक्तियों--अभिधा, लक्षणा, व्यञ्जना का संकेत न्‍्याय-श'स्त्र 
के शब्द-विवेचन में मिलता हे । नैयायिकों के अनुसार शब्द के अभिधार्थ से व्यक्ति, 
जाति और गण तीनों का बोध हो जाता हैं। इसके अतिरिक्त उन्होंने शब्दार्थ को गौण, 
भवत, लाक्षणिक और औपचारक आदि अर्थों म विभकत किया है। शब्द-प्रमाण के 
सम्बन्ध में न्याय और 'मीमांसा दोड़ों में शब्द और वावय का वर्गीकरण तथा अर्थवाद 
आदि का सूक्ष्म विवेचन मिलता हूँ । वास्तव में एक प्रकार से न्याय” और “मीमांसा' से 
ही व्याख्यात्मक आलोचना का उद्भव समझना चाहिए। इसी प्रकार अभिनवगृप्त का 
व्यवितवाद सांख्य के परिणामवाद से बहुत दूर नहीं हे-जिसके अनुसार सुष्टि का अथ्थं 
“उत्पादन या सृजन न होकर केवल अभिव्यक्ति ही होता है ।/” इससे भी अधिक स्पष्ट 
है वेदान्तियों के मोक्ष-सिद्धान्त का प्रभाव । इसके अनुसार मोक्ष का आनन्द बाहर से 


३० रोति-काव्य की भमिका 


प्राप्त नहीं होता, वह तो आत्मा का ही शुद्ध-बुद्ध रूप है, जो माया का आवरण हट जाने 
के उपरान्त स्वतः आनन्दमय रूप में अभिव्यक्त हो जाता हैं। परन्तु यह वास्तव में 
संकेत अथवा अनुमान-पात्र है, इनसे काव्य-शास्त्र की उत्पत्ति के विषय में कोई निश्चित 
सिद्धान्त स्थिर नहीं हो पाते । 

काव्य-शास्त्र का वास्तविक आरम्भ:--निदान काव्य-शास्त्र का वास्तविक आरम्भ 
हमें दर्शन और व्याकरण के मूल ग्रन्थों की रचना के बहुत बाद का मालूम पड़ता है । 
डॉँ० सुशीलकुमार डे, काणे आदि विद्वानों का मत हे कि ईसा की पहली पाँच शताब्दियों 
में ही उसका जन्म माना जा सकता हे। शिला-लेखों की काव्यमयी प्रशस्तियाँ, अदवघोष 
और भास के ग्रन्थ और कालिदास का अलंकृत काव्य आदि सभी इसी ओर संकेत करते 
हैं। भरत के “नाटय-शास्त्र' का मूल रूप तो स्पष्टतः ही इसी काल की अत्यन्त आरम्भिक 
रचना है । इतिहापज्ञ उसका रचना-क्राल ईसा की पहली शताब्दि के आस-पास स्थिर 
करते हे । भरत ने कृशाश्व और शिलालिन्‌ के नामों का उल्डेख किया हैं, उधर भामह 
ने मेघधाविन का और दण्डी ने कश्यप आदि का, परन्तु अभी तक इनके ग्रन्थ उपलब्ध 
नहीं हे । अतएव इनके विषय में चर्चा करना व्यर्थ हैं । भरत के उपरान्त काव्य और 
काव्य-शा स्त्र दोनों ही समृद्ध होते गए। काव्प-शास्त्र में क्रश: अनेक वादों और सम्प्रदायों 
की प्रतिष्ठा हुई, जिनमें से पाँच अधिक प्रचलित और प्रसिद्ध हुए--रस-सम्प्रदाय, अलंकार- 
सम्प्रदाय, रीति-सम्प्रदाय, वक्रोक्ति-सम्प्रदाय और ध्वनि-सम्प्रदाय । मान्यता तथा ऐति- 
द्वासिकता दोनों की दृष्टि से सबपे पहले रस-सम्प्रदाय ही आता हैं। 


रस-सम्प्रद।य 


रस शब्द का अर्थ और इतिहास---रस भारतीय वाड.मय के प्रानीनतम शब्दों 
में से है। लोक में यह शब्द मुख्यतः चार विभिन्न रझुपों में प्रचलित है--१ पदार्थों 
का रस अर्थात्‌ सौहित्य का रस--अम्ल, तिक्‍त, कषाथ आदि; २ आयुर्वेद का रस, 
३ साहित्य का रस, और ४ इसी से मिलता-जुलता मोक्ष या भक्ति का रस । 
सोहित्य-रस में रस से तात्पयं हे पदार्य (वनस्पति आदि) को निचोड़कर निकाले हुए द्रव 
का, जिसमें किसी-न-किसी प्रकार का स्वाद होता है । इस अर्थ के ये दोनों अंग (अ) निनोड़ 
और (आ) स्तरादु-गुण आगे चलकर स्वतन्त्र हो जाते हूँ । जायुवेंद में रस से तात्पयं है 
पारद का। साहित्य में रस से तात्पयें हे काव्यानन्द का, और मोक्ष रस का अथे हैं 
बह्मानन्द । व्याकरण के अनुसार रस की व्युत्पत्ति हँ--“रस्यते इति रसः', जो आस्वादित 
किया जाय वह रस हें--“रस आस्वादनस्नेहयोः ।' व्याकरण में इसकी व्युत्पन्ति और 
भी है 'सरते इति रस: अर्थात्‌ जो बहे वह रस हूँ । यहाँ रस में द्रवत्व और बहने का 
गण मुख्य माता गया है । इस प्रकार व्युत्पत्ति के अनुप्तार भी रस में दो विशेषताएँ 
मिलती हे--द्रवत्व और स्वाद । 


रीति-काव्य का क्ञास्त्रीय आधार ३१ 


रस के उपर्युक्त सभी अर्थों में स्वाद-आनन्द का गृण तो स्पष्टत: सर्व-सामान्य 

हैं ही, चाहे उसको ग्रहण करने का माध्यम जिह्ठा हो या सुक्ष्मेन्द्रिय, मस्तिष्क हो या 
आत्मा, द्रवत्व और सार अथवा प्राण-तत्व का आशय भी प्रायः किसी-न-किसी रूथ में 
निहित हैं ही । रस का पहला अथं वेदों में स्पष्ट रूप से मिलता हें--दधान: करुशे 
रसम्‌” । यहाँ रस से तात्पर्य सोम रस का है । अन्य वनस्पतियों के द्रव, दुग्ध और जल 
के अर्थ में भी इसका प्रयोग है । इसके अतिरिक्त स्वाद या गन्ध के लिए भी रस शब्द 
वेदों में आता हूँ । 'शतपथ ब्राह्मण में निश्चित रूप से रस का प्रयोग मधु के अर्थ में हुआ 
हें--“रसो वे मधु! । आगे चलकर उपनिषद्‌ के प्रसिद्ध सूत्र '“रसो वे सः,' “रस ह्येवाय॑ लब्धा- 
ननन्‍्दी भवति३ में रस का अत्यन्त स्पष्ट और गम्भीर अर्थ मिलता है । यहाँ पर प्राण तत्त्व 
(सार) और स्वाद दोनों अर्थों का सम्मिश्रण हो जाता हे--परमात्मा रस है और रस 
अर्थात्‌ चिदानन्द रूप हें-- “रस सार: चिदानन्दप्रकाश:', जिसको प्राप्त करके आत्मा 
परमानन्द का उपभोग करता है। इसी रस से क्रग ,यजु और साम की ऋचाभों की 
सृष्टि हुई : 

ऋचामेव तद्रपेन, 

यजुषामेव तद्रपेन, 

साम्नामेव तद्रसेन ।२ 

पण्डितराज जगन्नाथ ने रस को काव्य का प्राणत्व सिद्ध करने में श्रुति के इसी 
वाक्य का प्रमाण दिया है। वास्तव में जंसा कि डॉ० संकरन का मत है, यह बहुत 
सम्भव है कि साहित्य के आदि आचार्यों ने रस का स्वरूप स्थिर करने में इस वाक्य से 
प्रेरणा प्राप्त की हो और इसी के आधार पर काव्यानन्द के अथ॑ में रस का प्रयोग किया हो- 
“जिस प्रकार योगी उस चिदानन्द प्रकाश का अपनी आत्मा में सहज साक्षात्कार करके, 
पूर्णतः तन्मय होकर ब्रह्मानन्द का अनुभव करता हूँ, उसी प्रकार सहृदय भी अपने मानस 
में नाटक या काव्य के सौन्दर्य का सहज साक्षात्कार करके काव्यानन्द का अनुभव करता 
है । परन्तु इसके द्वारा रस का कोई निदिचत शास्त्रीय रूप स्थिर हो सका था, यह 
मानना अनुचित होगा । आगे चलकर कठ आदि उपनिषदों में और उनके आधार पर 
कलान्तर में दर्शनों में रस रसना की एन्द्रिक अनुभूति के पारिभाषिक अर्थ में प्रयुक्त 
द्वोता हे : 
येन रूप रस * '** एतेनेव विजानाति ।ऐ 
दाबदस्पशरूप रसगन्धा: 





ऋग्वेद ९,६३ १३ 

तत्तिरीप उपनिषद ११,७, १ 
छान्दोश्य उपनिषद्‌ ४, १७ 

. कण्ठोपनिषद्‌ ४, ३ 

. सर्वोपनिषद 
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शब्द श्रव्णेन्द्रिय का अनुभव हे, स्पर्श त्वचा का, रूप नत्र का, रस जिह्ठा का, 
ओर गन्ध नासिका का। “वेशेषिक दर्शन” में २४ गणों के अन्तर्गत रस के इस रूप का 
विवेचन मिलता है । 'न्थाय' का भी मत है : 
रसस्तु रसनाग्राह्मो मध्रादिरनेकधा । 
सहकारी रसज्ञाया: नित्यत्वादि च पुवंबत | 
"रामायण और 'महाभारत' में रस शब्द के अर्थ में कोई उल्लेखनीय परिवर्तन 
अथवा विकास नहीं इआ । “रामायण में रस का प्रयोग जीवन, रस (अमृत). पेय आदि 
साधारण अर्थों में ही प्रयक्‍त हुआ हँ--करेवल विष के अर्थ में उसक' प्रयोग नया है, 
पर वह हमारे लिए अप्रासंगिक है. 'महाभारत' में भी वह जल, सुरा, पेय, गन्‍्ध आदि 
का पर्थाय है 'रसो5हमस्मु कौततेव! (गोता)--क्रेवल दो एक अयोग योडे नवीन हे, जैसे 
काम आर स्नेह के अथ मे । 
इस प्रकार हम देखते हें के “ऋग्वेद! से लेकर महाभारत” तक ररा के लगभग 
अन्य सभी मुख्य-मुख्य अर्थों की उद॒भावना हो चुकी थी परन्तु साहित्यिक रस का 
पारिभाषिक रूप अभी आविभ त नहीं हो वाया था 
रसो गन्धरसे स्वादे तिक्तादों विषरागपो:; 
श्रृंगारादो द्रवे वोये देहधात्वम्ब॒पारदे । 
(इति जिश्वः ) 
में से 'श्रुद्धारादौ का अन्तर्भाव अभी रस में नहीं हो पाया था--परन्तु उसके 
लिए आवश्यक पृष्ठभमि तेयार हो चुकी थी,इसमें संदेह नहीं । वेसे तो 'वाल्पीकि रामा- 
यण' के साधारणतः प्रचलित सस्करणों में बाल-काण्ड के आदि में ही नवरस का अत्यन्त 
स्पष्ट उल्लेख है ; हे 
पाठ्ये गेये च मधुरं च॒ प्रमाणत्त्रिभिरन्वितम्‌; 
जातिभि: सप्तभियु शतम्‌, तन्त्रीलयसमसन्वितम्‌ ॥॥ ८॥ 
रसेः श्यृंगार-करुण हास्य-रोद्र-भयानके: 
वोरादिभीर संध्‌ क्‍्त॑ काव्यमेतर गायताम ॥ ९॥ 
परन्तु बाल-काण्ड का यह अंश निश्चय ही प्रक्षिप्त है । एकाघ अत्यन्त विश्वासी 
विद्वान्‌ को छोड़ कर प्रायः सभी इस विषय में एकमत हे । 
इसके उपरांत भरतमनि का 'नाटय-शास्त्र' हे, जिसमें हमें रस का पारिभाषिक और 
शास्त्रीय रूप स्पष्ट मिलता है। भरत में रस का इतना सम्यक्‌ एवं विस्तृत विवेचन 
मिलना ही इस बात का प्रमाण है, और भरत ने भी अपने पू्ववर्ती आचार्णों के आर्या 
तथा अनष्टप छंद देकर यह सिद्ध करने का प्रयत्न किया है कि उनसे पूर्व ही उसका 
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१. प्रसिद्ध कोषकार ब्लमफोन्ड एवं मौलियर विलियम्स इसके साक्षो हैं । 
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शास्त्रीय और पारिभाषिक रूप, और शायद संख्या आदि भी अवश्य स्थिर हो गई 
थी। भरत का मुख्य प्रतिप।द्य रूपक है, काव्य नहीं । उन्होंने रस का विवेचन काव्य 
के आश्रय से नहीं किया, वरत्‌ (समटक के) प्रेक्षक की भाव-प्रतिक्रियाओं का विश्लेषण 
करने के निमित्त ही किया है । 
रस-सम्प्रदाय का संक्षिप्त इतिहास 

यों तो जनश्रुति नन्दिकेश्वर को प्रथम रसाचाये मानदी है, परन्तु राजशेखर 
का साक्ष्य होते पर भी उनके आचार्यत्व का कोई विशेष प्रमाण नहीं मिलता । भरत 
ने भी प्रधानता तो वास्तव में रूपक को ही दी है । रस को तो उन्होंने, जैसा कि में 
आरम्भ में ही कह चुका हूँ, व(चिक अभिनय का अंग मानकर प्रतिपादित किया हैँ। 
परन्तु फिर भी आज रस के विषय में भरत का ही सिद्धान्त सवंभान्य हैँ, अतएव 
उनको आशद्याचायं मानना अनिवार् ही हूँ । भरत के उपरांत रस-सिद्धान्त अधिक 
ल॑कप्रिय नहीं रहा । परवर्ती आचार्यों ने उसे नाटक के उपयुक्त ही मानते हुए अलंकार 
और रीति आदि को काव्य की आत्मा माना । 

रस-सिद्धांत का पहला विरोधी आचाय॑े था भामह, जिसने अलंकार-सम्प्रदाय की 
स्थापना की | उसने अलंकार को कावध्य की आत्मा मानते हुए रस का रसवद्‌, ऊज॑स्विन्‌ 
ओर प्रेयस्‌ अलंकारों में अंतर्भाव कर दिया। भामह के अनुयायी हुए दण्डी, उदभट और 
रंद्रट; जो सभी अलंकारवादी थे। दण्डी ने भी रस को उपयुक्त अलंकारों के अन्तर्गत 
माना, परन्तु फिर भी उसकी दृष्टि अधिक उदार थी। पद-लालित्य-रसिक दण्डी ने 
अपने “काव्यादर्श में विभिन्न रसों का विस्तृत विवेचन किया है । वामन ने अलंकार को 
छोड़कर रीति को काव्य की आत्मा माना । वास्तव में वामन का दृष्टिकोण दण्डी से 
अधिक भिन्न नहीं था, रस को उसने कांतिगुण का मूल तत्त्व मानते हुए१ उसकी प्रतिष्ठा 
और भी बढ़ा दी। उद्भट का योग केवल अभावात्मक हो न होकर भावात्मक 
भी था। रस को माना तो उप्तने भी रसवद्‌ आदि अलंकारों के अन्तर्गत ही, परन्तु 
उसका विवेचन अधिक सूक्ष्म और विस्तृत रूप में किया। उसने संहिता नामक अलंकार 
की उद॒भावना की, जिसमें भाव और रस की शांति का भी अंतर्भाव हो सकता था। रस- 
वद्‌, ऊर्जस्विन और प्रेयस्‌ अलंकारों का भी विवेचन उसका भामह्‌ और द'डी से पृथक्‌ 
हैं। इसके अतिरिक्त कुछ पंडितों का मत हूँ कि उदभट ने ही शांत रस की उदभावना 
की थी। उद्भट पर भामह और भरत दोनों का प्रभाव था। उद्भट के उपरान्त रुद्रट 
का नाम आता हूँ। रुद्रट वास्तव में अलंकार, रीति तथा ध्वनि-रस-सम्प्रदायों के संगम- 
स्थल पर खड़ा हुआ है । उसने रसों को स्पष्ट रूप से अलंकारों की दासता से मकक्‍त करते 
हुए विरोधी सिद्धांतों को समन्वित करने का स्तुत्य प्रयत्न किया । उसने असंदिग्ध शब्दों 





१. दाप्तिर्सस्वं कांति: । 
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में यह घोषित कर दिया कि रस के सम्यक परिपाक के बिना कविता नीरस और 
निस्‍्पंद होगी : 
एते रसा रसवतो रमयन्ति पुंत: 
सम्यग्विभज्य रचिताइचतुरेण चार । 
पस्मादिमाननधिगैम्य ने सर्वरम्यं 
काव्यं विधातुमलमत्र तदाद्वियेत ॥. 
संबसे पूर्व उसने ही विश्नलम्भ को पूर्वानुराग, मान, प्रवास और करुण इन 
चार भागों में विभक्‍त किया । 
यह सब होते हुए भी भामह से लेकर रुद्रट तक अलंकार और रीतिका ही 
प्राधान्‍न्य रहा, और रस का स्थान गौण रहा । काव्य-सिद्धान्त में इनकी प्रभुता वास्तव 
में इतनी अधिक हो गई थी कि उस समय के रस-सिद्ध कवियों को इनके विरुद्ध शस्त्र 
ग्रहण करने पड़े । कालिदास और भवभूति दोनों ने अपने समकालीन आलोचकों का तीद्र 
प्रतिवाद करते हुए सशक्त शब्दों में रस की प्रतिष्ठा की हैँ। कालिदास ने स्पष्टत: 
स्वीकार किया कि : 
श्रेगुण्योदभवमत्र लोकचरितं नानारसं दृशध्यते । 
नादय भिन्नरुचेज नस्य बहुधाप्येक॑ समाराधनम ॥। 
भवभूति तो वास्तव मे रसावतार थे--उन्होंने काव्य में चित्त की विद्रुति को 
प्रमाण मानते हुए करुण रस में अन्य सभी रसों का अंतर्भाव किया। परन्तु कालिदास 
और भवश्नति के अतिरिक्त अन्य कवियों ने रस की मान्यता स्वीकार करते हुए भी 
सामयिक सिद्धान्तों के आग सिर झुका दिया था । उदाहरण के लिए बाण-जेसे रसज्ञ 
कृवि को भी आलंकारिक चमत्कार और प्रहेलिका आदि से खिलवाड़ करना पड़ा था । 
इन विषमताओं का समाधान अन्त में आनन्दवर्धन ने ध्वनि-ध्द्धान्त की स्थापना 
द्वारा किया। ध्वनि को काव्य की आत्मा मानकर एक ओर उसने अलंका रवादियों 
की बाह्य साधना का अन्त कर दिय। और दूसरी ओर रस-सिद्धान्त की अव्याप्ति का 
परिहार भी कर दिया । रस-सिद्धान्त के अनुसार तो जहाँ विभाव, अनुभाव, संचारी 
आदि के प्ंयोग से रस-निष्पत्ति न हो वहाँ काव्यत्व की स्थिति मानना भी सम्भव नहीं 
है । परन्तु ध्वनिकार ने ध्वनि के रस-ध्वनि, वस्तु-ध्वनि और अलंकार-ध्वनि ये तीन 
विभाग कर दिए । उन्होने यद्यपि मुख्य रस-ध्वनि को ही माना तथापि वस्तु और अहंकार 
को भी काब्य में उचित स्थान दिया । इस प्रकार ध्वनि-सिद्धान्त को रस-सिद्धांत का 


विरोधी न मानकर उसका व्य।पक रूप ही मानना उचित हूँ । ध्वन्यालोक के उपरान्त अभि- 
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नव ग॒प्त के 'लोचन' की रचना हुई । अभिनव ने/अपनी अतलदर्शी प्रतिमा के बल पर रस- 
स्थिति से सम्बन्ध रखने वाली अनेक भ्रान्तियों का समाधान किया और इस प्रकार रस 
के महत्त्व की पूर्ण प्रतिष्ठा की । उन्होंने भट्॒नायक के भावकत्व और भोजकत्व का 
प्रामाणिक रूप से निषेध करते हुए व्यज्जना भी मान्यता स्थापित की और यह स्पष्ट 
किया कि रस के आस्वादन में व्यञ्जना किस प्रकार सभी व्यवधानों का नाश करती 
है तथा कदु भावों को भी मधुर रस की स्थिति तक पहुँचा देती है। अभिनव गुप्त साधुवृत्ति 
के दाशनिक विद्वान्‌ थे, अतएव स्वभावतः शान्त रस के प्रति उनका विशेष अनुराग था । 
उन्होंने शान्त रस का रसत्व ही सिद्ध नहीं किया, बरन्‌ अन्य सभी रसों का उसके 
अन्तर्गत समाहार करते हुए उसे प्रधान रस भी घोषित किया । वास्तव में संसकृत- 
साहित्य-शास्त्र में अभिनव गुप्त का स्थान अद्वितीय है, रस की मनोवैज्ञानिक व्याख्या 
का पूर्ण श्रेय उन्हीं को है । 

अभिनव गुप्त के सिद्धान्तों का महिम भट्ट ने विरोध किया । उन्होंने व्यञ्जना 
की स्थिति का निषेध किया और श्री शंकुक के आधार पर रस को अनुमित माना। 
परन्तु उनका मत लोकप्रिय नहीं हुआ। रस का सबसे प्रबल पृष्ठपोषण राजा भोज ने 
किया । उन्होंने केवल एके रस-श्रुड्भार-की ही स्थिति स्वीकार की, अन्य रतों का 
पृथक्‌ अस्तित्व ही उनको मान्य नहीं था। उनका सिद्धान्त था कि अलकार ही विभाव, 
अनुभाव और व्यभिचारी आदि के द्वारा उद्दौप्त होकर रसत्व को प्राप्त हो जाता है । 
यह अहंबृत्ति, यह अभिमान ही श्रृज्भार हैं, यही रसत्व को प्राप्त हो जाता है। 
रति आदि भाव रस में कभो परिणत नहीं हो सकते, व तो केवल रस की श्री-वृद्धि 
करते हैं, जिस प्रकार कि प्रकाश की किरणें अग्नि की दुति-वृद्धि करती हैं। भोज के 
'श्रुद्भधार-प्रकाश' में मौलिकता तो अधिक नहों हू, परन्तु अपनो व्यापकता और विस्तार के 
बल पर वह संस्कृत-रस-शास्त्र का विश्व-कोष कहा जा सकता हैं। 

भोजराज के उपरान्त मम्म: और विश्वनाथ का नाम रस-सम्प्रदाय में 
विशेषतया उल्लेखनीय है। मम्मट ने सभी प्रचलित सिद्धान्तों का स्वच्छ रीति से 
समाहार करते हुए ध्वनि और रस का समुचित व्याख्यान और प्रचार किया। रस- 
परम्परा में विश्वनाथ का योग मम्मट की भी अपेक्षा अधिक हैं, उन्होंने रस को 
ध्वनि से भी अधिक महत्व दिया, ध्वनिकार के विरुद्ध उन्होंने ध्वनि को रस 
के अन्तर्गत ग्रहण किया । ध्वनिकार ने रस को महत्त्व देते हुए भी उसे काव्य के 
लिए सवंथा अनिवार्य नहीं माना था; उसकी अनुपस्थिति में भी मध्यम या कम- 
से-कम अधम काव्य की स्थिति सम्भव थी । परल्तु विश्वनाथ ने मध्यम आदि 
काव्यों में भी काव्यत्व रस के कारण ही माता। उनमें भी रस का क्षीण-से-क्षीण 
आभास अवश्य होता चाहिए अन्यथा वे काव्य नहीं माने जा सकते । इसी सिद्धांत 
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के अनुसार उन्होंने चित्र को काव्प की कोटि से बहिष्कृत कर दिया। परन्तु रस में 
उन्होंने चित्र की त्रिद्रति की अपेक्षा चित्र के विस्तःर को अधिक ' महत्त्व दिया और 
चमत्कार को उसका मूल तत्त्व माता, इसीलिए रसों में अदभूत को उन्होंने प्रधानता 
दी। विश्वताथ के इस रस-सिद्ध त का उग्र विरोध अठारहवों शताब्दी में पडित- 
रज जगन्नाथ ने किया और फिर से ध्वनिकार की ही स्थापना को सर्वमान्य 
घोषित किया। विश्वनाथ के वाक्य रसात्मक॑ काव्यम! को संक्रीणं कहकर उन्होंने 
काव्य को 'रमणीयार्थ प्रतियादकः शब्द: माना, और इस प्रकार भाव के अतिरिक्त 
कल्पना और बद्धि-तत्वों को भी काव्य में उचित स्थान दिया। प१ण्डितराज संस्कृत के 
दिग्गज विद्वातों में से थ। उनके उपरान्त संस्कृत- £+--: *श्र की परम्परा में कोई 
उल्लेखनीय नाम नहीं मिलता । बस, फिर रस-परम्परा भी, जो उनके पूर्व से हीनायिका- 
भेद,की संकुचित सरण पर चडने लग गई थी, हिन्दी के रीति-कवियों के हाथ में आ गई। 


रस की परिभाषा:--रस को व्याख्या करने वाला भरत का प्रसिद्ध सूत्र 
इस प्रैकार हैः--विभानुभावध्यनिचारिसयोगाद्रसनिष्पत्ति:; अर्थात्‌ विभाव, अनु- 
भाव और व्यभिवारी के संयोग से रस की निष्पत्ति होती हैं। विभाव का अर्थ हूं 
रति, करुणा आदि भावों के कारण | ये दो प्रकार के होते हें--१. आलम्बन; 
जिनके आध!र से भात्र जगृत होते हैं, जैसे--नायक्रतनायिका आदि । और २, 
उद्दीपन; जो भावों को उद्दीप्त अर्थात्‌ उत्तेजित करते है, उदाहरण के लिए वसनन्‍्त, 
उपवन, चाँदती आदि । अभाव भावानुभर्ति के अनुकर्म हें अर्थात्‌ उसके व्यवत प्रभाव 
हैं, जसे-भ्रक्षेप, स्मिति, कटाक्ष आदि । व्यभिचारो अस्थायी भाव हैं, जो क्षण- 
क्षण में उठ-गिरकर स्थायी भव की पृष्टि करते हें। इस प्रकार विभाव, अनभाव 
और व्यभिचारी भावों का संयुक्त रूप में साक्षात्कर करके दशक के मन में एक 
उत्कट आनन्दमयी भावना का सचार होता है; यही रप्त या काव्यानन्द हैं। एक 
स्पष्ट उदाहरण लीजिए--'कुशल नट और नटी दु यन्‍्त और शकु तला के रूप में 
हमारे सम्मख उपस्थित होते हें। ये पहले-पहल तथोवन के रमणीयथ कुञ्जों में 
मिलते हैं (विभाव) । दोनों एक दसरे के आल्हादकर सौदय्य को देखकर चकित हो 
जाते हैं और तृबित उत्युक नेत्रों से एफ दूसरे की ओर देखते हँ--भनिच्छापूर्बक 
जाती हुई शकुन्तला चोरी-घोरी एक दृष्टि-पात करती हूँ (अनुभाव) । वियोग में 
कभी उत्कण्ठा और कभी निराशा से व्यग्र होकर वे एक दूसरे से मिलने को आतुर 
हो उठते हे (व्यभिचारी भाव) । सौभाग्य से शक्ुन्‍्तला सखी की सहायता से-- 
पत्र द्वारा दुष्यन्त पर अपना प्रेम प्रकट करने का अवसर प्राप्त करती हूँ । इतने ही में 
दुष्यन्त वहाँ आकर सहता उपस्थित हो जाता है और इस प्रकार दोनों प्रेमियों का 


संयोग हो जाता है। जब यह सब ( विभाव, अनुभाव, व्यभिचारी भाव आदि का 
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संयोग ) कवित', संगीत, रंग-वैभव आदि की सह्षायता से, जिनको भरत ने नाट्य- 
धर्मी कहा हैं, मंच पर प्रदर्शित किया जाता हूँ तो प्रेक्षक के हृदय में वासना रूप से 
स्थित रति स्थायी भाव जागत होकर उस चरम सीमा तक उद्दीप्त होजाता ह 
जहाँ प्रेक्षक व्यक्ति और देश-काठ का अन्तर भूलकर सामने उपस्थित घटना म उन्मत्त 
हो जाता है, और चरमावस्था को प्राप्त उसका यह भाव उप्ते एक आनन्दमयी चेतना 
में विभोर कर देता हैं। यही आनन्दमयी चेतना रस है ।१ और स्पष्ट शब्दों में, 
आलम्बन विभाव से उदबद्ध, उद्दीयन से उद्दीप्त, व्यभिचारियों से परिपृष्ट तथा 


अनभावों से परिव्यक्त सहृदय का स्थायी भाव ही रस-दशा को प्राप्त होता हें:- 
विभावेनान भावेत व्यक्तः सञ्च/रिणा तथा। 


रसतामेति रत्यादि: स्थाधिभावा: सचेतताम्‌॥ 
आगे चलकर रसमग्न करने की क्षमता रूपक और काव्य तक ही सीमित 
नहीं रही--स्फुट रचताओं में भी मान छी गई--और फिर इसकी परिधि गीत, 
नृत्य तथा चित्र आदि कलाओं तक विस्पुत हो गई * संग्गेत, नृत्य आदि के द्वारा भी 
रस के प्रदर्शन और अभिव्यक्रित आदि की चर्चा परवर्ती शास्त्रों में मिलती है । 
* रूपक या काव्य ही नहीं स्फूट छनन्‍्द, यहाँ तक कि गीत नृत्य और चित्र भी सहृदय को 
रस-विभोर कर सकते हे। इस प्रकार पारिभाषिक शब्दों के फेर में न प«कर यह 
निविवाद कहा जा सकता हैं कि रस एक आनन्दमयी चेतना हूँ। परन्तु यह जागृत 
किसमें हूंती है और किस प्रकार की होती हु अर्थात्‌ काव्य से उद्पछ्ध इस आनन्द- 
मयी चेतना में और अन्य निमित्तों से उदत्ुद्ध आनन्दमयी चेतना में क्या अन्तर 
हैं, ये प्रश्न उठते हे। दूपरे शब्दों में रस की मूल स्थिति किसमें हूँ? और रस का 
स्वरूप क्‍या हैं ? 
रस की स्थिति 
रस की स्थिति के विषय में संस्कृत के श्राचार्यों में बहुत मतभेद रहता हूँ । 
भरत ने रस की श्याख्या में एक सूत्र देकर छोड़ दिया हे-“विभावान भावध्य भिचारि- 
संयोगाद्रसनिष्पत्ति::; अर्थात्‌ विभाव, अनुभाव और व्यभिचारी के संयोग से रस की 
निष्पत्ति होती हेँ। निष्पत्ति से उतका क्या तात्पये है और वह किस प्रकार होती है 
इसका विवेचन उन्होंने सम्पक्‌ रूप से नहीं किया । इस प्रसंग में उन्होंने आगे भी कुछ 
वाक्य दिये हैं, जेसे यथा गूडादिभिद्रंत्येव्यअज्जने रोषधिभिश्च षड्रसा निवत्यन्ते, एवं 
नानाभावोपहिता अधि स्थायिनों भावा रत्वमाप्तुबन्ति। अर्थात्‌ जिस प्रकार गुड़ 
आदि द्वव्यों, व्यंजनों और औषधियों से घटरस बनते हे इसी प्रकार नाना भावों से घिरे 





१ संकरन के एक उद्ध रण का अनुवाद । देखिये 80006 &8]0068 ० [॥8०४६7५ 
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हुए स्थायी भाव रसत्व को प्राप्त होते हे : 'प्रयाणक-रसन्यायात्‌ चव्यंमाणों रसो मतः ॥' 
परन्तु इससे भी समस्या कुछ सुलझ नहीं सकी; इसलिए परवर्ती आचार्यों ने अपने- 
अपने ढंग से उसकी पृथक-पृथक्‌ व्याख्या की। यहाँ स्पष्ट ही साहित्य का एक अत्यन्त 
मौलिक प्रश्न उठता हँ-रस का मूल भोक्‍ता कौन हे ? कवि या नाटककार, अथवा 
श्रोता या दर्शक, या फ़िर काव्य या नाटक के पात्र अथवा इन काव्यगत पात्रों के मूल 
रूप एतिहासिक अथवा पौराणिक स्त्री-पुरुष और या फिर नट-नटी ? इनमें श्रोता या 
दर्शक का तो किसी-न-किसी रूप में इसका भोक्‍ता होना सर्वथा स्पष्ट है और सभी ने 
उसको स्वीकार भी किया है। किस रूप में स्वीकार किया है यह दूसरी बात रही । 
वाध्तव में यह बात इतनी प्रत्यक्ष और स्वतःसिद्ध हैं कि इसका नि्षध धोखे से भी 
नहीं किया जा सकता । नाटक या काव्य का अस्तित्व क्यों है ? देखने या पढ़ने के लिए। 
कोई उसे क्यों देखे, पढ़े या सुने ? आनन्द के लिए। यह भी कोई यह प्रश्न उठा बैठे 
कि किसके आनन्द के लिए, तो आप प्रद्नकर्ता के दुराग्रह अथवा उसकी 'मूर्खता' पर 
कुछ झूझलाकर यही उत्तर दगे कि स्पष्टत: अपने आनन्द के लिए ॥ जो कोई कुछ 
भी करता हूँ, अपने आनन्द के लिए ही करता है । दूसरों के आनन्द के लिए भी वह जो- 
कुछ करता है उसकी प्रेरणा उसके अपने आनन्द में ही निध्ति रहती है । 

भरत-सूत्र के सबसे पहले जिस व्याख्याकार का मत अभी तक प्राप्त हो सका 
है, वह लोल्लट हूँ । वह सामाजिक के आनन्द को तो अस्वीक्ृत नहीं करता, परन्तु उत्तकी 
धारणा हैँ कि रस का वास्तविक आस्वादन नायक-तायिका ही करते हँ-सामाजिक 
के हृदय में घो नट-नटी के माध्यम से उनके रस की प्रतीति करके रस उत्पन्न होता हूँ। 
अर्थात्‌ नायक-नायिका का रस है वास्तविक, सामाजिक का हैं प्रतीति-जन्य, अपरागत 
(860070 |७70 ) और इस प्रतीति के माध्यम हैँ नट-तटी | सामाजिक नट-नटी में 
नायक-नायिका का आरोप करके (उनके नाट्य-कौशल के कारण उन्हीं को नायक-तायिका 
समझता हुआ) नाटक का आनन्द लेता हूँ । यहाँ दो-तीन प्रशइन उठते हैं १. नायक- 
नायिका (दुष्यंत-शकुन्तला) से क्या आशय है ? मूल ऐतिहासिक दुष्यंत और शकुन्तला 
का या नाटक में वर्णित दुष्यन्त और शकुन्तला का ? २. नठ-तठी का इनसे क्या संबंध 
हैं ? ३. दूसरे के रपत की प्रतीति से सामाजिक के हृदय में रस कंसे उत्पन्न होता 
है ? भट्ट लोल्लट अपना आशय शायद इस प्रकार स्पष्ट करते : एक दिन अचानक ही 
दुष्यंत और शकुन्तछा तपोवन की रम्य कुंजस्थली में मिलते हें और एक दूसरे के 
अपूर्व सौंदर्य को देखकर मग्ध-चकित हो जाते हैं। दोनों के हृदय में स्थित वासना-रूप 
रति जागृत हो जाती हूँ । दुष्यंत शकुन्तला की ओर विस्फारित नेश्रों से देखता रह 
जाता है, शकुन्तला भी चोरी-चोरी सलज्ज दृष्टि उसकी ओर डालती है । ये अनुभाव 
उनकी जागृत रति को व्यक्त करते हैं। दोनों के मन में अनेक तकं-वितर्क उठने 
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लगते हैँ, और बे वियोगजन्य ताप में जलने लगते हें। इन संचारियों से रति परि- 
पुष्ट होती हैँ अन्त में दुष्यंत स्वयं ही वहाँ प्रकट हो जाता है । इस प्रकार दोनों का 
संयोग होने पर रति-भाव पूर्णतः उद्बुद्ध होकर श्रृद्धार रस में परिणत हो जाता है 
और वे उसका आनन्द लेते हैं । अतएव रस का वास्तविक अनुभव करते हैं नायक- 
ना थका । अब प्रश्न यह उठता हुँ कि इनका नौयक-नायिका से लोल्लट का आशय कौन से 
दृष्पंत-शकुन्तला से है ? ऐतिहासिक महाराज दृष्यंत और मेनकात्मजा कण्वपोष्या शकु- 
न्तला से, जिनका वर्गन हम 'महाभारत' में पढ़ते हें और जिसे कालिदास ने भी उसी रूप 
में पड़ा होगा ? अथवा कालिदास द्वारा अंकित दुष्यंत और शकुन्तला से, जो महा- 
भारत के दुष्यंत-शकुन्तला से निश्चय ही कुछ अंशों में तो भिन्न हें ही? भट्ठ लोल्लट 
“का अभिप्राय निस्संदेह ही ऐतिहासिक दुष्यंत-शकुन्तला से है ।या यों कहें कि वह 
इतिहास के दुष्पंत-श हस्त ठा और शाकुस्त उम्‌' के दृष्पंत-शकुन्तला मे कोई मलगत अंतर 
नहीं मानता । एक तो शायद इसलिए कि तियम के अनुसार नाटक के नायक-नायिका 
प्रयिद्ध एतिहापिक व्यक्ति ही होते हैं, दूसरे इसलिए भी कि उस्त समय तक काव्यगत 
पात्रों पें कवि के आत्मांश को स्वीकार करने की क्षमता आलोचक को प्राप्त नहीं हो 
सको थी। बसे भी भारतीय साहित्य-शास्त्र की बाह्य।थं-निरूपिणी दृष्टि कवि के आत्मांश 
की अपेक्षा ही करती आई है | थोड़ी गहराई में जाकर देखा जाय तो महाभारत” के 
दायंत-श दुनज्छा भी मूल ऐतिहासिक दुष्पंत-गकुन्तला नहीं हैं। खेर, यह एक हुम्बा 
प्रसंग है; जिसका विवेचन आगे किया जायगा। यहाँ केवल यही निर्देश करना है कि भट्ट 
लोल्लट रस की स्थिति ऐतिहासिक दुष्यंत-शक्रुन्तला में ही मानता है। कवि-अंकित 
दुष्यंत-शक्रुन्तला को या तो वह उनसे एकरूप करके देखता है । या फिर, जैसा कि कुछ 
विद्वानों का मत है, नट-तटी की भाँति माध्यम-प्रात्र मानता है । प्रेज्षक सामने मठ-नटी 
को उनका अभिनय करते हुए देखता है, और उनकी कशलता एवं सजीवता के कारण 
उनमें ही दुष्पंत-गयृन्ताडा का आरोप कर लेता हुे-अर्थात्‌ उन्हीं को दुष्यंत-शकुन्तला 
समझ लेता है। रंगधंच पर उनको रस-प्रहण करते हुए देखकर वह यही समझता हूँ कि 
वास्तविक दृष्यंत-शक्ुन्तला रस-ग्रहण कर रहे हैं और उनकी रस-दशा को देखकर स्वयं 
ही रत्तानभव करने लगता है । थहाँ यह प्रश्न उठता हैँ कि दुसरे के रस को देखकर 
प्रेक्षक रस|नुभव कैसे कर सकता है ? बाद के व्याख्याकारों ने इसके साथ ही कई 
मनोतैज्ञानिक और नेतिक अक्षा उठप्ये हैं -१ दूसरे को इस दशा में देखना, 
विशेषकर यदि रत श्रृंगार है, अनुचित है, अरैतिक है। अनुचित या अनैतिक कर्म 
करने की शास्त्र क॑से आज्ञा दे सकता है ? और उससे आनन्द कैसे सम्भव है ? मनो- 
विज्ञान की दृष्टि से भो तो यह आवश्यक नही कि दूसरे के प्रेम-भिलम का आनन्द 
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देखकर हमें भ्रम का आनन्द ही प्राप्त हो-ईष्या हो सकती है, लज्जा, विरक्ति और 
क्रोधष तक हो सकता है । 

भट्ट लोल्लट को उत्तर देने का अवसर नहीं मिल, वह इन आक्षेपों का क्‍या 
उत्तर देता, यह नहों कहा जा सकता । पर आज का समालोचक बड़ी सरलता से कह 
सकता हैँ कि हम मानव-सुलभ सहानभत के द्वारा दपतरे के आनन्द से आनंदित हो 
सकते हैं आनंद के अतिरिक्त भी जो +तेक्रिया होगी, वह भो सह'नुभूति के ही द्वारा 
होगी और अ नद का ही कोई रूप होगी, चाहे वि+रीत रूप हो क्‍यों न हो । दुष्यंत 
और हदाकुन्तछा का संयोग-सुख देखकर यदि हम ईर्ध्या होता है तो यह नहीं समझना 
चाहिए कि हमारी ईरष्पा की भावना उतके त्षंयोग-सुव से स्वेधा भिन्न हैं । यह भी उती 
का रूप है, पात्र और परित्थिति के वेयरीत्य से उत्तका हूत-मात्र बदल गया हैं और थह 
छप-परिवतंन तो किती भी दशा म॑ संभव हे । 

संक्षप में भट्ट लोल्लट-कृंत विवेचन की शक्ति और सीमाएँ इस प्रकार हे- 

शक्ति--१. उसने रसाध्वादन के मूल तत्त्व राहनभूति की ओर सफल सकेत 
किया है । २. उसने ऐतिहासिक व्यक्तियों में रस की स्थिति मानकर सौंदय या रस 
को विषयगत माना हैं, और इस प्रकार काव्य-जिषय की महत्ता का प्रतिपादन क्रिया 
है। यह 9तिद्धान्त आत्यंतिक रूप से सत्य न होते हुए भी सर्वथा अनगेल नहीं है। 
हमारे हृदय में कुछ विषय अन्य विषणों की अपेक्षा रस की उद्प्ृद्धि अधिक मणत्रा में 
तथा अधिक सरलता से कर सकते हैं, और इसका कारण यह है कि इन विषयों पर 
हमारे अपने, हमारी ज'ति के, हमारे देश के, और आग बढ़कर संपूर्ण मानवता के 
परंपरागत सं“कारों के पत॑ चढ़े हुए हैं। इसलिए विशष कठिनाई के बिना हमारी वासना, 
जो स्वयं संस्कार-रूप हैं, जाग्त की जा सकती है । यह रसानभति अपेक्षक्ृत कही अधिक 
गहरी भी होती है, क्योकि इत्में परिस्थिति-विशेष के ही नहीं वरत यग-युव के, और 
उधर हमारे एक व्यक्ति के ही नहीं वरन्‌ समग्र जाति के संस्कार एक सःथ जग उठते 
हैं' हिटलर पर सस्‍्टालिन की विजय का चित्र देखकर साधारणतः हमारे आज के 
(राजनीति से प्राप्त) संथ्कार ही झंकृत होते है, परन्तु रावण पर राम की विजय का 
वर्णन पढ़कर यूग-यग तक प्रप्तरित संस्कारों का जाउ झंकृत हो उठता है । स्पष्टतः 
यह दूपरी झंकार पहले की अपेक्षा कहीं अधिक गहरी और सबल होगी। संचारियों से 
स्थायी भावों को अथवा "एक रस से दूसरे को अधिक महत्त्व देने का भी यही कारण 
है । अलोचना के इस समृद्ध यग में भी हम मैथ्यू आर्नल्ड और आचाय॑ शुक्ल को इसी 
सिद्धान्त को स्वीकार करते हुए पाते हें । आज का पदाथवादी दृष्टिकोण भी हीगेल के 
आदक्ववाद का (अर्थात्‌ ज्ञान से पदार्थ की उत्पत्ति का) निषेध करके वः्तु या पदाथ से 
ही ज्ञान की उत्पत्ति मानता हुआ बहुत-कुछ इसी वस्तुपरक धिद्धान्त की ओर लौट 
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आया है। हमारे यहाँ मीमांसकों क' दृष्टिकोण यही था और लोल्लट मीमांसक ही 
तो था। ३. उसने नट में भी रप़ाटभति की स्थिति को स्वीकार किया हैं। वास्तव 
मे तट के लिए भी रप्तानभृति अनिवायं है, उसके बिना सफड अभिनय नहीं हो सकता। 
कोई भो कडठा बिता अनभति के सफल कंसे हो सकती है, वह कोई यंत्र-प्र वाडित कर्म 
तो है नहों । नट का लक्ष्य चाहे धन हो यो और भी कुछ, परन्तु अभिनय के समय 
उसे तन्‍्मय, रस-मग्न होना ही पड़ेगा; नहों तो अभिनय सफड़ नहीं हो सकता । 
सीमा:--१. वह ऐतिहासिक व्यक्तियों और कवि द्वारा अंकित उनके प्रतिरूप 
व्यक्तियों का अंतर स्पष्ट नहों कर पाया और न यह स्पष्ट कर पाया हैं कि एति- 
हासिक तायक-न यिक्रा की काञ्प में कोई स्वतन्त्र सत्ता नहों हैं । काव्य में तो उनके 
प्रतिछा नायक-नाथिका को ही सत्ता हैँ, जो कवि की अपनी अ!भूति के मरते रूप-मात्र 
हैं। अतएवं नायक-ना|थिका में रस की स्थिति मानता वास्तव में कोई अर्थ नहों रखता । 
इस प्रकार भट्ट लोहडट वास्तव में यह नहीं जान सका कि जिस प्रकार दर्शक नाटक 
देवने के समय रसानभव करता है ओर नट अभिनय के समय, इपी प्रकार कवि स्वयं 
भी नाटक या काठ्प का सुजन करते समय रस का अनुभव करता है। उध्के विवेचन 
की सबपे बड़ी, सीमा यही थी, क्योंकि इस प्रकार कल्यित पात्र और कल्पित घटना वाले 
उपन्यात, कथा, आधश्यायिका आदि के रसास्वादन का कोई समाधान नहीं रह जाता । 
२. उसने सामाजिक के रसास्वादन को सर्वंथा गौण स्थान दिया हैँ । भरतसूत्र 
का दूसरा व्याख्याताः हुआ, शंक्रुक | उसने भट्ट लोललट का विरोध करते हुए 
निष्पति का अये अन॒ुतिति किया। अर्थात्‌ उसने प्रत्तिपांदित किया कि रस उत्पन्न 
नहों होता, अनभित होता है। रस की मल स्थिति वह भी ऐतिहासिक नायक-नायिका 
में ही मानता है । प्रेक्षक उप्को (आरोप के द्वारा) प्रत्यक्ष देखकर प्राप्त नहीं करता, 
वरत्‌ अनुमान से प्राप्त करता है। उसका आशसेप हे कि दूसरे को रस-दशा में देखकर, 
पहले तो प्रेक्षक को रप-प्रती ते हो नहों हो सकती और यदि कुछ उत्तेजना होती भी है, 
तो यह आवश्यक नहीं कि वह अत॒कल ही हो, प्रतिकूल न हो । उदाहरण के लिए नायक- 
नाथिक! की प्रत्यक्ष श्रृज्धार-रप्तानुभूति सहृदय में संकोच, ईर्ष्या, विरक्ति आदि की 
भपवना भी तो जारत कर सकती है। परन्तु इस आक्षेप के द्वारा शंकुक एक प्रकार से 
सहान भूति-तत्त्व का निषेव करता है, जो मनोविज्ञान की दृष्टि से असंगत है। उसका 
दूसरा आक्षेय यह हैं कि जिन नायक-तायिका को हमने कभी देक्षा नहीं, उनके 
रसाध्वादन की अन्भूति हमको कंसे हो सकती है? आज का आलोच्रक उसका 
भी उत्तर देने में असमर्थ नहों है। वह कहेगा 'कल्पना के द्वात । पहले नाटककार स्वयं 
सहारभूति और कल्पना के द्व।रा (जिसमें कि ये दोनों गुण असाधारण मात्रा में मिलते 
- हैं) अपने को नायक अथवा नाथिका से तद्गप कर देता है, और फिर उसकी सहायता 
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से प्रेक्षक भी इन्हीं दो गणों के द्वारा उसका साक्षात्कार कर लेता हैं। परन्तु शंकुक 
इस समाधान तक नहीं पहुँच सका और इसका भी कारण यही था कि संस्कृत के 
आचाय रसास्वादन में कवि के #यक्तित्व को लगभग छोड़कर चले हें। निदात 
शंकुक ने रस की प्रतीति न मानकर, चित्र-तुरग-न्याय' के आधार पर इसका अनुमान 
भी सम्भव माना हैँ । छांकुक का सिद्धन्न्त कुछ इस प्रकार हे: भरत ने स्थायी भाव 
और रस में कोई अन्तर नहीं माना । स्थायी भाव की मूल अनुभूति तो ऐतिहासिक 
नायक-नाथिका को ही होती है । परन्तु रंगमंच पर नट-नटी इतता सफल अभिनय करते 
हैं कि प्रेक्षक चित्र-तुरग-न्याय से उन्हीं को नाथक-नायिका समझ लेता है और उनके 
अभिनय का आनन्द लेता हुआ मल भाव का अनमान करता है! यह अश्मित (स्थायी ) 
भाव ही रस हैं और वास्तविक (स्थायी) भाव से भिन्न न होकर उसका अनुकृत 
रूप ही हैं। अतएव मूल भाव का अनुभव करते है नायक-नायिका, उसके अनुकृत भाव 
(रस) का अनुमान द्वारा अनुभव करते हें प्रेक्षक, और इस अनुमान का माध्य हैं 
नट-नटी; जिनका अभिनय-सौंदर्य (अपू्व वस्तु-सौदर्य ) इस अनुमान को सम्भव बनाता 
है । परन्तु मनोविज्ञान की दृष्टि से अनुमान द्वारा रसानुभूति की बात मिथ्या है, लोक- 
अतभव के विद्ध है । अनुमान बद्धि की क्रिया है मन की नहीं; अनुमान से ज्ञान होता 
है अनुभूति नहीं । किसी प्रणयी-यग्म को एकांत उपवन-गह की ओर जाते हुए देखकर 
हमको अनमान के द्वारा तो केवल यह ज्ञान ही होता है कि वे प्रणयानभव ही करेंगे, 
या कर रहे होंगे । इसके आगे यदि हमें भी वैसी उत्तेजना होती है तो वह इसलिए 
नहीं होती कि हमने एक उसका अनुमान लगा लिया है, वरन्‌ इसलिए कि हमने एक 
कदम और आगे बढ़कर कल्पना और सहानभूति के द्वारा अपने को उस स्थिति में 
डालकर उनके प्रणयानन्द का मनसा साक्षात्कार कर लिया हैं। शांक्रुक ने वास्तव में 
रसास्वादन के विवेचन में विद्ेष थोग नहीं दिया । भट्ट लोललठट की सीधी बात को उसने 
और उलझा दिया है और सहानभूति-तत्त्व का निषेध करके अनुमान के सिद्धान्त द्वारा 
उलटा भ्रम पेदा कर दिया है । उसकी देन बस एक है । वह यह कि नट-नटी के अभि- 
नय-कौशल का आनन्द भी रसानुभव में महत्त्वपूर्ण योग देता है इस तथ्य का उसने 
असंदिग्ध शब्दों में निदंश किया है। अप्रत्यक्ष रूप से उसका योग यह है कि उसने 
रस-सिद्धान्त को पूर्णतः: बस्तु-परक-स्थिति से हटाकर व्यक्तिपरक स्थिति की ओर 
एक पग आगे बढाया । 

इस समस्या को भट्ट नायक ने बहुत-कुछ सुलझाया है । लोल्लट, शंकुक और 
इधर ध्वनिकार के मतों का खण्डन करते हुए उसने लिखा है कि रस का न तो ज्ञान होता 
है और न उत्पत्ति, और न अभिव्यवित | उसने दो अत्यन्त महस्त्वपूर्ण प्रश्न उठाये हैं; एक तो 
यह कि यदि रस दूसरे के भाव के साक्षात्कार अथवा ज्ञान से उत्तन्न होता है तो शोक 
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से शोक की उत्पत्ति होनी चाहिए न कि आनन्द या रस की । और शोक-प्राप्ति के लिए 
कोई क्यों ना2क देखेगा या काव्य पढ़ेगा ? दूसरे, अगर सहृदय के हृदय में ही रस स्थित 
रहता हैं और विभाव, अनुभाव तथा संचारी के संध्रोग से अभिव्यक्त हो जाता हैं, 
तो प्रइन यह उठता हैँ कि एक का भाव गर्थात्‌ नायक का व्यक्तिगत भाव, दूसरे के 
अर्थात्‌ प्रेक्षक के वेसे ही व्यक्तिगत भाव को -से अभिव्यक्त कर सकता है ? फिर रति, 
शोक आदि की अभिव्यक्ति सम्भव भी हो सके, परन्तु समद्र-लंघन-जंसे असाधारण 
भावों की अभिव्यक्ति साधारण पाठक म कैसे हो सकती है ? किन्तु यह प्रइन मौलिक 
होते हुए भी अक्राट्य नहीं हैं । पहले प्रश्न का उत्तर आज का आलोचक यह देगा कि 
एक तो प्रेक्षक या पाठक को शोक का प्रत्यक्ष ज्ञान या साक्षात्कार नहीं होता केवरू 
मनसा (कल्पना द्वारा) साक्षात्कार होता है. और मानसिक रूप धारण करने में +ट-से- 
कटु अनुभव भी क्रमश: अपनी कटुता खो देता हैं। स्मृति इसका एक साधारण प्रमाण 
है । कटु-से-कट स्मति में भी कटुता की क्षति और एक प्रकार के अपनेपन की उद्‌- 
भूति हो जाती है। इकके अतिरिक्त कवि या नाटककार का अपना सृजन-अन भव 
या सहजानभूति, और स्पष्ट शब्दों में अनुभति की सफलता का आनन्द भी तो इस 
शोक को अपने रंग में रंगकर हमारे सामने उपस्थित करता हैं । कवि का अनुभव 
दूसरे के शोक का धरत्यक्ष अगभव नहों है, उस शोक के सफछ भावन का अनुभव हैं 
जो स्वभावत: आनंदमय होता है। प्रेक्षक यर पाठक को कवि के इस सफल (अ नंद- 
मय) भावन की अन भति होती है, अतएव उसका अनुभव भी आनंद-रूप ही होता हैं 
चाहे नाटक का विषय सुखात्मक हो या दुःखात्मक। यह समाध्रन उस सभय प्राप्त 
नहीं हो सका, और इसका कारण भी यही था कि संस्कृत के आचार्यों ने कवि के 
व्यक्तित्व को लगभग छोड़ ही दिया था । 


भट् नायक के दूसरे प्रवन का उत्तर भी सरल हैं। पहले तो काव्यगत 'भाव' 
सामान्यतः: असाधारण नहीं हो सकता, क्योंकि कोई भी अनुभाव 'भाव--संज्ञा को तभी प्राप्त 
कर सकता है जब कवि को स्वयं उसकी सहजानभति हो गई हो । और कवि के लिए 
जब उसकी अनुभूति सम्भव है तो प्रेक्षक या पाठक के लिए भी स्वथा सम्भव ही होनी 
चाहिए; क्‍योंकि कवि की प्रतिभा कितनी ही लोकोत्तर अथवा असाधारण क्‍यों न हो, 
उसके मन की स्थिति तो साधारण ही होती है । और यदि ऐसा नहीं है, यदि कवि अलछौ- 
किक रहस्य-द्रष्टा है या विक्षिप्त हैं, तो न तो वह अपने अनुभव को प्रेषणीय बना सकता 
है और न पाठक ही उस असाधारण अनुभव की सहजानु भूति कर सकता हूँ। उसको कृति 
फिर काव्य की परिधि से बाहर पड़ेगी । इस प्रकार काव्यगत किसी भी भाव या अनु- 
भूति की स्थिति प्रेक्षक या पाटक में असम्भग नहीं मानी जा सक्ती । हनुमान के समुद्र 
लूंघन का उत्साह सर्वथा अलौकिक या अमानबीय, असाधारण या विद्विष्ट नहीं है । 
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साधारण उत्साह से मूलत: वह भिन्न नहीं है । एक शब्द में (जसा कि बाद में अभिनव- 
गुप्त न कहा भी) काव्यगत कोई “भाव विशिष्ट नहीं होता, माध.रगेकृत होता हैं और 
हृदय में उसकी स्थिति सर्वथा स्वाभाविक हूँ । 


पर भट्ट नायक ने इन शंकाओं का समाधान दूसरे प्रकर से किया । उप्तने रस 
की स्थिति न तो नायक-ना यिका में मानो, न नट-नटी में । रस की स्थिति उसने सोधो 
हृदय में मानी । भट्ट नाथक के अनस'र काव्य में तीन शक्तियाँ निसग-सिद्ध हैं: (१) 
अभिघा, (२) भ वकत्त, (३) भोजकल्व | अभिज्रा वह शक़ित हैं, जिधके द्वार' प.ठक या 
प्रेज्ष७ काव्य के शब्दार्थ को ग्रहण करता है; णह प्रत्येक शच्द-हूप ज्ञान में होता है । 
दूसरो शक्ति हैँ भावकत्व, जिमके दारा उसे उप्त अर्थ का भावन होता है। भावन होते 
पर भात्र की वेयक्तिकता का नाश होकर साधार"ीकरण हो जाता हैं और भाव विशिष्ट 
न रहफर साधारण बन जाता है| उदाहरण के लिए दुष्पत की शकुन्तला के प्रति 
रति, दुष्यंत का शझहन्तला के प्रति भाव नहों रह जाता, न नट का न्‍टी के प्रते, न 
प्रेक्षक का अपनी प्रे.मका के प्रति । वह पुरुष का स्त्री के भ्रति सहज साधारण रति-भाव 
ही रह जता हे । इस प्रकार भावकत्व के द्वारा नायक-ताथिका, न2-नटी, प्रेक्षक और 
उत्की प्रेमिका, सभी का वैय बतक तत्त्व अंतहित हो जाता है, और शुद्ध साधारणीकृत 
अनुभव रह जाता है । ऐसा होने से आयउ-से-आप रजोगृण और तमोणण का लो५ होकर 
सतोगूण का आविर्भात्र हो ज'ता हें और श्रक्षक या पाठक आनन्द का उपभोग करता है । 
इस प्रकार रस की अभिव्यक्रित नहीं भक्ति होनी है । 

भट्ट नायक संस्कृत के बड़ मेजावी अलोचकों में से हैं। उसके विवेचन से रस- 
श'स्त्र अत्यन्त समद्ध और सश्न्नत हुआ, इसम सन्देह नहीं। उसने अभिनव से पूर्व रस को 
विषयगत न मानकर विषष्टीगत माना | उसका साधारणीकरण का सिद्धान्त काव्य-शास्त्र 
के लिए अमर वरदात विद्ध हुआ, जिसके बिना रस की समस्या सुलझ ही नहीं 
सकती थी । 

साधारणीकरण 

साधारणीकरण का अथे हैँ काव्य के भावन द्वारा पाठक या श्रोता का भाव 
की 'सामान्य' भूमि पर पहुँच जाना--दृष्यन्त को शकुन्तला के प्रते रत का भावन 
करते हुए भाव की उप्र अवध्था पर पहुँच जान! जहाँ परह रति शक्लुन्तला के प्रति दुष्यत 
की रति न रहकर पुरुष की स्त्री के प्रति साधारण रति-भात्र रह जाती हैँ । जो कोई 
भी 'शाकुन्तलम्‌ के इस दृध्य को देखता हैँ या पढ़ता है वही उसमें अपने हृदय में स्थित 
रति का अनभव करता हैं ! यह किस प्रकार सम्भव होता हैं ? इसका विवेचन करते 
हुए आचा4 शक्‍ल लिखते हें--<“जब तक किसी भाव का कोई विषय इस रूप में नहीं 
छाया जाता कि वह सामान्यतः सबके उसी भाव का आलम्बन हो सके तब तक उसमें 
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रसोदबोधन की पूर्ण शक्ति नहीं आती। (विषय का) इसी रूत में लाया जाना हमारे 
यहां साधारणीकरण कहलाता हैँ ।? इस प्रक।र साधारणीकरण से शुकक्‍्लजी का आद्यय 
आलम्पन का सावारणीकरण हे । 

“तात्यण यह हैं कि आलम्बन-छप में प्रतिष्ठित व्यक्ति समान प्रभाव वाले कुछ 
धर्मों की प्रतिष्ठा के क'/रण, सबके भावों का आलम्बन हो जाता हूँ ।९ इसका अववर्ती 
परिणाम स्वभात्रतः: यह होता हैं कि पाठक का अग्ना तादात्म्य आश्रय के साथ हो 
जाता है। “साधारणोकरण के प्रतिणदत में पुरान आधचार्णो ने श्रोता (या पाठक) और 
आश्रय ( भाव-व्यंजना करने वाले पात्र ) के तादात्म्य की अवस्था का ही विचार 
किया है ।3 

इपका संकेत विश्वनाथ में मिलता है । परन्तु यह भट्ट नायक और अभिनव का 
मत नहीं हैं । उन दोनों ने शब्द-भेंद से स्थ्यप्रो भाव तथा विभावादि सभी का साधा- 
रणीकरण माना है । केवल विभाव का साधारणीकरण और तदतसार आश्रय के साथ 
तादात्म्य उसको मान्य नहों है । उन्होंने स्पष्2 कहा हूँ कि शकुन्तला, सोता आदि पृज्य 
व्यक्तियों में सहब्य के लि रति-भावना करना अनुचित होगा। इसीलिए सहृदय 
ने आलम्बन से प्रम करता है और न अश्रय से तागत्म्य. क्योंकि उतका यह प्रेम अपना 
व्यक्तिगत प्रेम नहीं हे ता--न भमे त न परस्येति ।! आगे चहुकर शकक्‍लजी कहते हे 
कि “कभी-कभी ऐसा होता हे कि पाठक या श्रोता की मनोतव॒त्ति या 6सस्‍्कार के कारण 
वर्णित व्यक्ति विशष के स्थान पर कल्पना में उसी के समान धर्म व.ली कोई मूर्ति 
विशेष आ जाती है । जैते यदि किसी पाठक या श्रोता का किसी सुन्दरी से श्रम हैं तो 
श्रद्धार रस की फूटकठ उक्तयाँ सुतने के समय रह-रहकर आ।लम्बन रूप में उसकी 
प्रेयती की मति ही उसके स मने आयगी ।* भट्ट नायक और अभिनव गुप्त 5सका भी 
निष्ध करते हैं कि हम दुृष्यन्त के स्थान पर अयने को और शाकुन्तला के स्थान पर 
अपनी प्रेयसी + देखते लगते हे; क्योंकि एक तो अपनी रति का अकाशत लज्जास्पद 
है, दूपरे यह भी सम्भव हैँ कि हमारा किसो व्यक्ति-विश्ये से प्रेम ही न हो । उस 
समय शक्डजी कहने हूँ कि हमारे सामने किसी कल्पित सुन्दरी का चित्र आयशा, परन्तु 
किसी कर्ग्त सुन्दरी का चित्र आना व्यक्तगत रति का नहीं, साधा रण रति का रूप 
हैँ। दूसरे यदि भाव मधर न होकर कदु है (जसे र'म का रावण पर क्रोध देखकर मेरा 
भी अपना झआात्रु के प्रति क्रोध जाभृत हो जाता हूँ) तो मेरा यह अन्भव प्रत्यक्ष होने के 





१, चितामणि, सावारणीकरण और व्यक्ति-वेचित्र्यवाद । 
२, वही 
३, वही 
४, वही 
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कारण कटु ही होगा। रस इसे नहीं कह सकते । वास्तव में यह सब-कुछ होता तो 
साधारणीकरण की आवश्यकता ही क्‍या होती ? 

अत्र प्रश्न यह उठता है कि साधारणीकरण किसका होता है ? 'मातस' में पुष्प- 
वाटिका के प्रसंग को पढ़ते हुए मुझे तीन व्यक्तियों की चेतन। है--अपनी (सहृद4 की), 
राम (आश्र4) की, और सीता (आलम्बन) की। इनके -अतिरिक्त एक अश्यक्त 
व्यक्तिव और है कवि का। मेरे (सहृदय के ) व्यक्तिगत आ।लम्बन का भी एक अव्यवत 
व्यक्तित्व हो सकता है। परन्तु यह चूंकि सभी दशाओं में सम्भव नहीं है, इसलिए 
इसे छोड़ देते हे । साधारणीकरण की सभावना दो की ही हो सकती है (क्योंकि में तो 
साधार भोउत रूप का भोक्‍ता हूँ) १. आश्रय की, और २. आलम्बन की। क्या साधा- 
रणीकरण आश्रय का होता है ? अर्थात्‌ क्या राम का व्यक्तित्व सभी सहृदयों का 
व्यक्तित्व हो जाता है--और स्पष्ट शब्दों में, क्या सभी सहृदय अपने को राम समझ- 
कर रति का अनुभव करते हें ? नहीं। यहाँ शायद आश्रय का व्यवितित्त्र प्रेय होने के 
कारण और भाव मधुर होने के कारण आपको हाँ कहने का लोभ हो जाय । 
परन्तु जहाँ आश्रय अभ्रिय है और भाव कट हें वहाँ इसकी संभावना कैप्त हो सकती है? 
उदाहरण के लिए आश्रथ रावण है और वह सीता के श्रांत क्रोध प्रदशित कर रहा है । 
वास्तव में आश्रय तो धृणित, ऋर, नीच, अ!पके व्यक्तित्व के ठीक विपरीत भी हो 
सकता है, आप उसके साथ कहाँ तक तादात्म्य करते फिरेंगे ? अच्छा आश्रथ को 
छोड़िए। स'धा रणीकरण नायक का होता है ' नायकस्य कवे' श्रोतु: समानो5न भवस्तत: ।”! 
इसमें क्‍या आपत्ति है? आपत्ति स्पष्ट है, संस्कृत काव्य का नायक, ऐसे गुणों से 
विभूषित होता था कि उप्तके साथ तादात्म्य करना प्रत्येक सहृदय को सहज 
और स्पृहणीय था; १रन्तु आज तो काज्य पर यह प्रतिबन्ध नहीं है । आज अनक प्रथम 
श्रेणी के उपन्‍्धासों में नायक का रूप उक्त आदरशं के बिलकुल वि+रीत मिलता हैं जिसके 
सा4 तादात्म्य आपके लिए न सहज होगा, न स्पृहणीय । उदाहरण के लिए एक साम्य- 
वादी उपन्याधकार किसी हृदथहीन पूँजीयति को नाथक के रूप में हमारे तामने लाकर 
पूंजीवाद के प्रति अपनी सम्पूर्ण घणा को उसके व्यकित्तित्व में पुञ्जीमूत कर देता है । 
उपन्याध्ष व्यक्ति-प्रधान है, क्योंकि उसका उद्देश्य पूंजीवाद की मल चेतना व्यक्तिवाद 
के प्रति घृणा जगाता है। नायक अप्तंदिग्ध रूप में बही घृणित व्यक्ति है। परन्तु क्या 
आप उससे तादात्म्य कर सकेंग ? यदि ऐसा कर सकेंगे तो यह उपन्यासकार की घोर 
बिफडता होगी । इस भ्रकार मूलतः नायक का भो साधारणीकरण नहीं होता । अब रह 
जाता है आलम्ब्रन का भ्रश्न। क्‍या आलम्बत का स/धारणीकरण होता है? अर्थात्‌ 
पृथ्प-वाटिका के प्रथंग में जिस सीता के प्रति राम की रति का अंकुर प्रस्फूटित हुआ, 


१, भटट्तोत । 
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उसके प्रति क्‍या प्रत्येक सहृदय की भी रति जागत हो जाती है। क्‍या राम की प्रिया 
विद्व-प्रिया बब जाती हे ? हमारा आस्तिक आचार्य (भट्टनायक आदि) “शांत पाप, 
शांतं पाप॑! कह उठता है, और उसने स्पष्ट शब्दों में तिरस्कार भी किया है । परन्तु क्या 
एसा होता नहीं ? क्‍या पुष्प-वाटिका की भी सीता हमारी माता ही बनी रहती है । 
अगर माता ही बनी रहती है तो यह कहना मिथ्या है कि हम अमिश्चित श्रुद्भार रस 
का अनुभव कर रहे हें। हम उसे जब्र तक प्रेयसी के रूप में नहीं देखेंगे श्रृज्भार रस 
की दह्या से दूर रहेंगे। और इसमें कोई अनौचित्य नहीं है. क्योंकि यह सीता उस 
वास्तविक सीता से, जिसमें हम मातृ-ब॒ुद्धि रखते है सर्वथा स्वतन्त्र है; जब तक कि कबि 
की प्रेरक अनुभति में ही मातृ-भावना का मिश्रण० न रह हो। पर ऐसी दशा में जेसा 
कि तुलती के श्रद्धा र-चित्रों से स्पष्ट हे हमें अभिश्रित श्रृद्धार नहीं मिलता । हम काव्य 
की सीता से प्रेम करते ह और काव्य की यह आलम्बन रूप सीता कोई व्यक्ति नहीं 
हैं जिससे हमको किसी प्रकार का संकोच करने की आवश्यकता हो, वह कवि की मानसी 
सुष्टि है अथात्‌ कवि की अपनी अनुभूति का प्रतीक है। उसके द्वारा कवि ने अपनी 
अनुभूति को हमारे प्रति संवेद्य बनाया हूँ। बस, इसलिए जिसे हम आलम्बन कहते है 
वह वास्तव में कवि की अपनी अनुभूति का संवेद्य रूप हें । उसके साधारणीकरण का 
अथे ह कवि को अनुभूति का साधारणीकरण; जो भट्ट नायक और अभिनव गुप्त का 
प्रतिपाद्य है। अतएब निष्कर्ष यह्‌ निकला कि साधारणीकरण कवि की अपनी अ->भूति 
का होता हूँ अर्थात्‌ जब कोई व्यक्ति अपनी अनुभूति की इस प्रकार अप्विव्यक्ति कर 
सकता हूँ कि वह सभी के हृदग्ों में सम।न अनुभूति जगा सके तो पारिभाषिक शब्दा- 
वली में हम कहते ह्‌ कि उत्में साधारणीकरण की शक्ति वतम।न हैं।अनभति सभी 
में होतो हैं, सभी व्यक्ति उसे यत्किचित्‌ व्यक्त भी कर लेते हें, परन्तु साधारणीकरण 
करने की शवित सबमे नहीं होती। इसीलिए तो अनुभूति और अभिव्यक्ति के होते हुए 
भी सब कवि नहीं होते । कवि वह होता हूँ जो अपनी अनुभूति का साधारणीकरण कर 
सके, दूसरे शब्दों में “जिसे लोक-हृदय को पहचान हो ।” य्हाँ आकर ये सभी बाधाएँ 
आप दूर हो जाती हे कि किसी आश्रय का व्यक्तित्व हमारे विपरीत है, या कोई नायक 
हमारे घृणा और क्रोध का विषय हूँ, अथवा किसी आलम्बन के प्रति हमारा भाव-विशेष 
अनुचित हूँ । आश्रय-रूप रावण यदि कहीं राम की भत्सेना करता है तो क्‍या हुआ ? 
हमारी रसानुभूति मं कोई बध्धा नहीं आती, क्‍योंकि हमारे अन्तर म तो वही अनुभूति 
जागेगी जो कवि ने इत प्रतीक द्वारा व्यक्त की हे। माईकेल को रावण सेस हानुभति 
है इतलिए 'मेघनाद-वध' का यह प्रसंग हमारे हृदय मं रावण के लिए सहानुभूति और राम 
के प्रति त१5छ भाव जागत करेगा। तुलसी को यदि राम के प्रति भक्ति और रावण के 
प्रति घृणा है तो यह प्रसंग उसी के अनुकूल हमारे लिए रावण को उपहास्य या तुच्छ 
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भाव या घृणा का विषय बताकर राम के प्रति हमारी भक्ति जाग्त करेगा | हमको 
रस दोनों ही अवस्थाओं में आयगा । इसी प्रकार यदि साम्यवादी लेब्क के उपन्यास 
का पूं जीपति तायक अबनी कुत्साओं मं जघन्य हैँ, तो हुआ करे, हम उपसे तादात्म्य 
थोड़ा ही स्थापित करते हें । हम (हमारी अनुभूति) लेक (की अनुभूति) से तादा- 
त्म्य स्थापित करते है, अतएव हम लेक की तरह ही उसकी जघन्यता के प्रति अपनी 
घृणा और क्रोध जागत करके उपन्यास का रस हलेंगे। ठीक इसी तरह यदि सीता में 
हमारी परम्परागत पृज्य-ब॒(७ है तो हो । यह सीता नहीं है, यह तो कवि की अनुभूति 
का प्रतीक है । तुलसी की यदि उसके प्रति अमिश्चित रति की अनुभूति न होकर 
श्रद्ध/मिश्रित रति की अनुभूति होती है तो हमको भी वैसी ही होगी। हम राम से 
तादात्म्य न करके तुलसी से ही तादात्म्य कर पायँग । एसी दक्ष' में हमको रसानुभूति 
तो होगी पर अमभिश्ित श्रृद्ध/र की नहीं । इक्षके विपरीत कुमार-संभव' या रीतिक!लीन 
राधा-कृष्ण-प्रेम-प्रसंगों को पढ़कर यदि हम अमिश्रित श्रृद्धार की अनुभूति होती है तो 
उप्षका कारण यही हूँ कि तुलनभी के विपरीत कालिदास या रीति-युग के कवि की तदू- 
विषयक अनुभूति अमिश्नित रति की ही अनुभूति थी । उसमें कोई मानसिक ग्रन्थि 
((/077]0|65) नहीं थी | यढ़ सोधा सत्य है । जिसे एक ओर साधारणीकरण के आवि- 
ध्कार्क भट्टनायक और अभिनत्र गुप्त भारत की अव्यक्तिगत काव्य-परम्परा के कारण, 
दूसरी ओर आधुनिक आलोचता में उपक्तके सबसे प्रबल पृष्ठपोषक शुक्लूजी अपनी 
वस्तु-परक दृष्टि के कारण स्पष्ट रूप में व्यक्त नहीं कर पाए। 

अगर आप ऊब न गए हों तो आइए एक और आवश्यक प्रदन का समाधान 
कर लिया जाय । साधारणीकरण कवि के लिए किस प्रकार संभव होता हैं ? वह किस 
प्रकार अपनी अनभते का साधारणीकरण करता है ? स्वव्रेश-वदेश के पंडितों ने 
इसके दो उत्तर दिये हें-- १. साधारणीकरण भाषा का धर्म हैं, २. साधारणीकरण 
का रलाधार मानव-पघुलभ सहानभूत हें, जो सभी मनष्पों के हृदय में एंक-तार 
अनुस्यत है। 

पहले उत्तर में भट्ट नायक और अभिनव गृप्त की ध्वनि है। भट्ट नायक काव्य 
(कव्यमय हाब्द) में ही एक ऐसी “भावकत्व' शक्ति मानते हैँ जिससे कि भात्र का 
आप-से-अंप स'धारणीकरण हो जाता हैं। अभनव गृप्त शब्द में भावक़त्व की 
कल्पना को निराधार मानते हुए शब्द की स्वेप्रधान शक्ति ब्यंजना में साधारणीकरण 
की स|मथ्ये मानते हे । विदेश के पण्डित भी भाण को 0से ज्ञान और भ!व-प्रतीकों 
का समूह म।नते हैं, जो उन विशेष ज्ञान-खण्डों और भावों को ध्मान रूतर से सम्रकी 
चेतना में जगा सकें ' ज्ञान और भग्व वास्तव में एक दूधरे के विपरीत न होकर चेतना 
के दो संस्थान हें: ज्ञान पहला पंस्थान है, भाव दूसरा | कभी तो ऐसा होता है 


रोति-फाव्य. का शास्त्रीय आधार ४९ 


कि कोई प्रतीक-विशेष, हमारी चेतना में किसी वस्तु का ज्ञान-मात्र ही जग्राकर रह- 
जाता है, और कभी ज्ञान के आगे उसका भावन' भी करा देता है। भाषा के ये ही दो प्रयोग 
हैं। एक वह जिसमें प्रतीक केवल ज्ञान जगाते हैं, दूसरा वह जिसमें भाव भी जगाते हैं.। 
पहला अयोग हम सभी साधारणत: व्यवहार में लाते हैं, दूसरा केवल भाव-दीप्त क्षणों में 
जब हमारे अपने भाव प्रतीकों पर आरूढ़ होकर उन्हें इतना भावमय बना देते हैं कि उनमें 
सुनने वालों के हृदयों में भी समान भाव उद्बुद्ध करने की शक्ति आ जाती है। तात्यर्य तो 
यह है कि शब्दों को भावोद्दीपन करने की शक्ति मूलतः हमारे भावों से ही प्राप्त होती है । 
अब यदि आप पूछें कि एक व्यक्ति का भाव दूसरों के हृदयों में समान भाव कैसे उत्पन्न 
कर देता हैं तो इसका उत्तर यही हैँ कि मूलतः सम्पूर्ण मानवता एक चेतना से चैतन्य है। 
मानव मानव के हृदय भें (भारतीय दर्शन तो चराचर को भी अपनी परिधि में समेट लेता 
हैं) चेतना का ऐसा एक-तार अनुस्यूत है जो एक स्थान पर भी स्पर्श पाकर समग्रतः झंक्ृत 
हो जाता हैं । आपको चाहिए कि इस कथन में रहस्यवाद की गन्ध आय, परन्तु मनोविज्ञान, 
शरीर-शांस्त्र और अध्यात्म अभी इससे आगे नहीं बढ़ पाए हे। 


अतएव साधारणीकरण का कारण हैं भाषा का भावमय प्रयोग । भाषा का भाव- 
मय प्रयोग प्रयोक्ता की अपनी भाव-शक्ति पर निर्भर रहता है। और प्रयोक्‍ता के भावों की 
संवेदन-शक्ति का आधार है, मानव-सुलभ सहानुभूति । 


भाव-शक्ति थोड़ी-बहुत सभी मे होती हैं। इसलिए साधारणीकरण की भी शक्ति 
थोड़ी-बहुत सभी में होती हे, अन्यथा जीवन की स्थिति ही सम्भव नहीं । परन्तु साधारणी- 
करण की विशेष शक्ति उसी व्यक्ति में होगी जिसकी भाव-शक्ति विशेष रूप से समृद्ध 
हो, जिसकी अनुभूतियाँ विशेष रूप से सजग हो । ऐसा ही व्यक्ति भाषा का भावमय प्रयोग 
कर सकता है , अर्थात्‌ अपने समृद्ध भावों के बल पर वह उनके प्रतीकों को सहज ही ऐसी 
शक्ति प्रदान कर सकता हैँ कि वे दूसरों के हृदयों में भी समान भाव जगा सकें । ऐसा ही 
व्यक्ति कवि है । 
इतना होते हुए भी भट्टनायक का सिद्धान्त सर्वथा निर्श्नान्त नही हैं । उसकी 
सबसे बड़ी म्रान्ति हे काव्य-शब्द में भावकत्व और भोजकत्व नामक विशिष्ट शक्तियों 
की कल्पना; जो पूर्णतः: निराधार हैं । व्याकरण, मीमांसा आदि किसी में भी इनका संकेत 
नहीं मिलता । 
इस त्रूटि का संशोधन अभिनव गुप्त ने किया, जो भरत-सूत्र' का चोथा व्यार्याकार 
था | उसने इस समस्या को बड़े अच्छे ढंग से सुलझा दिया । उसका सिद्धान्त इस प्रकार 
हे--मानव-आत्मा शाश्वत है। सभी आत्माओं में, विशेषकर सहृदयों की आत्माओं में, 
स्वभाव से ही सांसारिक अनुभव पूर्वजन्म अथवा पठन-पाठन आदि के फलस्वरूप कुछ 
मूलगत वासनाएँ संस्कार रूप में स्थित रहती हैं। ये वासनाएँ ही पारिभाषिक शब्दावली में 


के रीति-काव्य की भूमिका . 


स्थायी भाव कहलाती हैं। विभाव, अनुभाव और संचारी के कुशल प्रदर्शन से ये गुप्त वास- 
नाएँ या स्थायी भाव ही उद्बुद्ध होकर रस रूप में परिणत हो जाते हें अर्थात्‌ उस अवस्था 
को प्राप्त हो जाते हे जहाँ एक आनन्दमयी चेतना के रूप में उसका अनुभव होता हैं। यहाँ 
आकर भाव की वयक्तिकता नष्ट हो जाती है। वह मेरा या दूसरे का न रहकर साधारण 
भाव-मात्र रह जाता है और इस प्रकार वह सर्वग्राह्मय बनकर एक साथ इतना तीब्र हो जाता 
हैं कि उसका भावत्व भी नष्ट हो जाता है । केवल एक आनन्दमयी चेतना रह जाती है । 
कालिदास ने इसी की ओर स्पष्ट संकेत किया है : 


रम्याणि वीक्षय मधराइच निशम्य शब्दान 
पयुत्सुकी भवति यत्‌ सुखितो5षि जन्‍्तु: । 
तच्चेतता सस्‍्मरति नूनमबोधपुवंस 
भावत्थिराणि जन्मान्तरसौहृदानि ॥" 


अर्थात्‌ रम्य दृश्यो को देखकर या मधुर शब्दों को सुनकर यदि कोई सुखी व्यक्ति 
भी उन्‍्मना हो उठता हैं तो इसका कारण यही समझना चाहिए कि उसे अपने पूर्व के जन्मों 
फे स्नेह-सम्बन्धों की, जो उत्के अचेतन मन में स्थिर (स्थायी ) भावों के रूप में स्थित हे 
अनायास ही सुधि आ रही है। 


कालिदास के छन्द मे «:.. -.. ५ ' तो स्पष्टतः स्थायी भाव है ही और सुधि आने 
का तात्पय हैं अचेतन मन से चेतन मन में आ जाना--ठीक वही जो अभिनव गृप्तं की 
अभिव्यक्ति का तात्पये है । इस समय चित्त की एकाग्रता के कारण तमोगुण और रजोगुण 
के ऊपर सतोगृण का प्राधान्य रहता हैं और आत्मा का स्वप्रकाश या स्वाभाविक आनन्द 
झलकने लगता है ।* इस प्रकार रसकी न तो उत्पत्ति होती हैं और न अनुमिति, और 
न भुक्ति; उसकी केवल अभिव्यक्ति होती है । रस बाहर से प्राप्त नहीं होता सहृदय की 
अपनी आत्मा में से आविभूत होता हैं । वह वस्तुगत या विषयगत न होकर सर्वथा विषयी- 
गत है । अभिनव वास्तव मे आभासवादी वेदान्ती है, जो वस्तु की स्थिति न मानकर केवल 
चिदानन्द ब्रह्म की ही सत्ता को स्वीकार करता है। विदेश में हीगेल, ह्यम आदि दार्शनिकों 
का भी यही सिद्धात हैं। वे भी सौन्दर्य को विषयीगत मानते हे, विषयगत नहीं । 


अभिनव गुप्त का सिद्धांत भट्टनायक से सर्वथा भिन्न नहीं है। भट्टनायक के साधा- 
रणीकरण को उसने ज्यों-का-त्यों स्वीकार कर लिया हैं । यह सिद्धांत भी काव्यानन्द 
उद्देक के समय तमोगुण और रजोगुण के ऊपर सतोगुण का प्राधान्य हो जाता है वह बिना 
संशोधन के स्वीकार कर लेता है | अन्तर केक्छ यह हैँ कि अभिनव गुप्त भावकत्व और 
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भोजकत्व को निराधार घोषित करता हुआ उनके स्थान पर व्यंजन। और ध्वनि की सत्ता 
को स्वीकृत करता है। भट्टनायक का मत है कि काव्य की प्रकृ ते ही ऐसी है कि सहृदय 
को पहले इसका अथथं-ग्रहण, फिर भावन अर्थात्‌ निविशेष रूप से चितन, और उसके उप- 
रांत तुरन्त ही आनन्द-प्राप्ति सहज में हो जाती है; परन्तु अभनव यह मानता हैं कि रस 
की स्थिति सहृदय की आत्मा में ही है, काव्य उसकी अभिव्य कत-मात्र करता हूँ । मम्मट, 
विश्वनाथ, पंण्डितराज जगन्नाथ आदि परवर्ती आचार्यों ने सामान्यतः अभिनव गुप्त के 
सिद्धांत को ही स्वीकृत किया है । 

विवेचन :--अभिनव गुप्त का सिद्धात भारतीय साहित्य-शास्त्र में सर्वमान्य-सा 
ही हो गया है और वास्तव में वह बहुत अंशों में पूर्ण भी हैं। रस सर्वथा विषयीगत है । सहृदय 
की आत्मा में ही उसकी स्थिति है, वस्तु में नहीं; वस्तु तो केवल उसको उद्बुद्ध करती 
है । काव्य के आस्वादन मे हमारे सामने मूलतः तीन सत्ताएँ आती हँ--कवि, वस्तु और 
सहृदय । आधुनिक आलोचना की शब्दावली में हम कह सकते हे कि कवि वह व्यक्ति हूँ 
जो अपनी अनुभूति को संवेद्य बनाता हैं; वस्तु तत्त्ततः उसकी अनुभूति हैं, और सहृदय 
बह व्यक्ति है जो कवि की इस संवेद्य अनुभूति को ग्रहण करता है । वस्तु को मेंने तत्त्व रूप 
में कवि की अनुभूति कहा है जिस पर आपत्ति उठ सकती हैं। संस्क्ृत-साहित्य-शास्त्र में 
तो, जैसा कि वस्तु शब्द से ही स्पष्ट है, उसकी कवि की अनुभूति से पृथक्‌ सत्ता मानी ही 
गई है । आज भी प्रश्न हो सकता हैं कि ऐतिहासिक वृत्त या लोक-प्रचलित कहानी या घटना, 
जिसको कवि अपनी मूल सामग्री के रूप में प्रयुक्त करता है, कवि की अनुभूति कंसे कही 
जा सकती है ? इसका स्पष्ट उत्तर यह है कि कवि का उद्देश्य उस कथा या वृत्त को कहना 
कभी नही होता, उसके व्याज से अपनी अनुभूति को ही अभिव्यक्त करना होता हैँ । उस 
कथा का महत्त्व उद्दीपन, या फिर, माध्यम से अधिक नही होता, क्योकि संवेद्य कवि की 
अनुभूति ही है, कथा का एक अणु भी नही । दूसरे की कही बात को केवल दुहराने के लिए 
ही कोई क्‍यों दुहरायगा ? साधारणत: यदि किसी दूसरे की बात को हम अक्षरश 
दुहराते भी है, तो उसके द्वारा वास्तव में हम अपनी ही बात कहते हे । हमारा उद्देश्य अपना 
आशय प्रकट करना होता है, दूसरे की बात को दुहराना नही. । इस प्रकार तत्त्व रूप मे 
बस्तु की सत्ता कवि के व्यक्तित्व से स्वतन्त्र नही है । अतएव वस्लु या विषय में रस खोजना 
अ्थवाद से अधिक नहीं है। वस्तु के अन्तगंत भट्ट लोल्लट के नायक-नाथिक्रा भी आ जाते 
हैं । ये नायक-नायिकाएँ भी (चाहे वे ऐतिहासिक हों या पौराणिक किवा कल्पित,) काव्य 
में कवि से पृथक अपनी सत्ता नहीं रखते । उनका ऐतिहासिक अस्तित्व एक व्याज-मात्र 
है, और उनका व्यक्तित्त सर्वथा निविशेष हैं। देश और काल की सीमा में बँधे हुए 
शकुंतला और दुष्यंत व्यक्तियों की हमारे लिए (नाटक-काव्य के श्रोता-प्रेक्षक के लिए) 
उस समय कम-से-कम कोई सत्ता नहीं है । इसका प्रमाण यह है कि दुष्यंत और शकुम्तला 


५३ रीति-फाव्य कौ भूमिका 


के नाम बदलकर चन्द्रमोहन और जयश्नी कर दिए जायें या हमें इतिहास (महाभारत ) 
का ज्ञान ही न हो, अथवा कोई पुरातत्त्ववेत्ता असंदिग्ध रूप में यह प्रमाणित कर दे कि 
महाभारत' का शकुन्तलोपाख्यान प्रक्षिप्त है तो भी 'शाकुन्तलम्‌' पढ़कर हमें काव्य-रस 
की अनुभूति अवश्य होगी । मान लीजिए कि वाल्मीकि के राम वास्तव में ऐतिहासिक हैं 
(यद्यपि ऐसा हो नहीं सकता ) ! अब देखिए कि जब वाल्मीकि के ऐतिहासिक राम, तुलसी 
के इतिहास-भिन्न ईश्वरावतार राम, मैथिलीशरण के आधुनिक लोकनायक राम और 
माईकेल मधुसूदन दत्त के इतिहास-विपरीत राम सभी हमें रस दशा तक पहुँचा सकते 
हैँ, तो रस की दृष्टि से ऐतिहासिक राम का क्‍या रामत्व रहा ? इस प्रकार मैथिलीशरण- 
गुप्त की. यह उक्ति : 
राम तुम्हारा चरित स्वयं हो काग्य है । 
कोई कवि बन जाय सहज संभावथ हैं ।१ 

मूल में जाकर उनकी भक्ति-भावना की ही व्यंजक है, राम के रामत्व की नहीं । 
राम का जो एक स्वतन्त्र रूप हमें प्रतीत होता है वह वास्तव में हमारे अन्त्मन में पड़ा हुआ 
वाल्मीकि, तुलसी आदि के काव्यों से प्राप्त संस्कारों का संघात-मात्र ही है, वह स्वतन्त्र 
अस्तित्ववान नहीं है। यहाँ इसका नियेध नहीं है कि ऐतिहासिक राम थे--वह अवश्य थे । 
पर एक तो उनके वास्तविक रामत्व की अनुभूति हमें 'रामायण', 'रामचरित-मानस', 
साकेत'” आदि पढ़कर कदापि नहीं हो सकती (इसलिए काव्य के रसानुभव में वह हमारे 
लिए निरर्थक है); दूसरे उन्होंने रस का नहीं, प्रकृत भाव का ही अनुभव किया होगा । 
राम ने सीता के शील-सौन्दर्य पर मुग्ध होकर प्रेमानन्द का अनुभव अवश्य किया होगा, 
पर वह रति-भाव का अनुभव था, 'श्यृंगार रस' का नहीं । यह संयोग-मात्र हैं कि वह अनुभव 
भी मधुर था और रस' भी मधुर होता है । परन्तु यह समानता सभी दशाओं में सम्भव 
नहीं है। उदाहरण के लिए, जब राम रावण के प्रति क्रुद्ध हुए होंगे अथवा सीता-वियोग में 
विषण्ण वा लक्ष्मण के शक्ति लगने पर क्रोध-मूछित तब उनका अनुभव मधुर न होकर 
कटु ही हुआ होगा । फिर उनका अपना अनुभव रस कैसे हो सकता है ? परन्तु उनके इसी 
अनुभव को काव्य में पढ़कर हम “रस” लेते हे । अतएव नायक में रस की स्थिति साधारणतः 
विश्वसनीय सी लगती हुई भी अन्त में मिथ्या ही ठहरती है । 

अब दो सत्ताएँ रह जाती हें--कवि और सहृदय की । कवि अपनी अनुभूति को 
सहृदय के प्रति इस प्रकार प्रेषणीय बनाता है कि उसको ग्रहण करके सहृदय को आनन्द 
की उपलब्धि होती है । जैसा मैंने पहले कहा है, सहृदय की रसानुभूति में तो किसी को 
सन्देह हो ही नहीं सकता । परन्तु प्रश्न यह उठता है कि इस रस की स्थिति दोनों में से 
किस में हैं ? इसका उत्तर ठीक वही है जो अभिनव गुप्त ने दिया है-अर्थात्‌ सहृदय में' । 





है साकेस 


रोति-काव्य का शास्त्रीय आधार ५३ 


क्योंकि जब हम प्रसन्न होते हैं तो अपने हृदय-रस का अपने आनन्द का ही अनुभव कंरते हैं। 
आनन्द की स्थिति तो हमारे अपने अंतर में ही हैं । इसको स्वदेश के अध्यात्मदर्शी और 
विदेश के मनोवेज्ञानिक दोनों ही समान रूप से मानते हे । भारतीय दर्शन सुख को अपनी 
ही आत्मा का विस्तार मानता है; (सु -- सुलभू + ख -- आकाश, व्याप्ति )। उसमें आनन्द 
को अपनी ही अस्मिता वृत्ति का आस्वादन कहा गया हँ--आत्मा का किसी अनात्म के 
ब्रहाने से आस्वादन ही रस है। “में हैँ” यही रस का सार तत्त्व है।” विदेश का मनोवैज्ञानिक 
भी आनंद को अंतवृत्तियों का सामंजस्थ/ (997956007986296007 0र 
[70700)868 ) ही मानता हैं । 


यह निश्चित हो जाने पर कि रस की स्थिति सहृदय के अंतर में ही है, एक दूसरी 
समस्या सामने आती हैं-फिर कवि किस प्रकार अपनी अनुभूति को ऐसी संवेद्य बना पाता 
हैं कि उसको ग्रहण करके सहृदय की रस-चेतना जागृत हो जाती हैं ? इसका उत्तर होगा-- 
अपने हृदय-रस में ड्बाकर' कवि जब अपनी अनुभूति को व्यक्त कर पाता है तो उसे भी 
आत्माभिव्यक्ति का, अस्मिता के आस्वादन का रस मिलता हैँ । अनुभूति को अभिव्यक्त 
करने में कवि को अपनी अस्मिता के आस्वादन का रस मिलता है, और उस संवेदित अनु- 
भूति को ग्रहण करने में सहदय को अपनी अस्मिता का आस्वादन होता हैं। इस प्रकार 
कवि अपनी अनुभूति के साथ अपना रस भी सहृदय के पास भेजता हे, अतएव रस की 
स्थिति कवि के हृदय में मानना उतना ही अनिवार्य है जितना सहृदय के मन में । क्योंकि 
यदि कवि के कथन में रस नहीं हैं तो सहृदय के हृदय में स्थित रस सुप्त पड़ा रहेगा, 
और इसी तरह यदि सहृदय के हृदय में रस नहीं हैँ तो कवि का संवेद्य निष्फल जायगा । 
पहले तथ्य के प्रमाण में अनेक नीरस छंद उद्धुत किये जा सकते हे और दूसरे के प्रमाण में 
अनेक अरसिक व्यक्ति । कविता के प्रथम स्फुरण से सम्बद्ध जनश्रुति , जिसके अनुसार 
आदि कवि का शोक इलोकत्व को प्राप्त हो गया था; या भट्टतौत का यह सिद्धान्त कि 
नायक, कवि और श्रोता का अनुभव समान होता हैँ,* या फिर अभिनव गुप्त की यह उक्ति 
कि 'कवि के अन्तगंत भाव को जो वाचिक, आंगिक मुखरागादि, तथा सात्विक अभिनय द्वारा 
आस्वाद योग्य बनाता है, वह भाव कहलाता है,?-ये सब इस बात के असंदिग्ध प्रमाण हे 
कि संस्कृत का आचार्य कवि के हृदय-रस से परिचित तो अवश्य था परन्तु विधान रूप में 





१. डॉ० भगवानदास, 'रस-मीमांसा-द्विं० अ० ग्र० 
२. नायकस्य कवेः श्रोतु: समानो$नुभवस्तत:ः । 
३. बागंगमुलरागेत सत्बेनाभिनयेन च। 
कवेरन्तरगत भाव भावयन्‌ भाव उच्यते । 
( देखिये, डॉक्टर दांस गुप्त का 'कांग्य-विचार' ) 


पड रीति-काव्य को भूसिका 


कवि की अनुभूति को संस्कृत-साहित्य-शास्त्र मे पृथक ही रखा गया है। भट्टतौत. का 
सिद्धांत भी उपेक्षित-सा ही रहा है। 


यह तो हुई श्रव्य काव्य की बात । लेकिन दृश्य काव्य में नट-नटी की सत्ता और माननी 
पड़ेगी । इनका रसास्वादन से क्‍या सम्बन्ध है ? रस की स्थिति उनके हृदय में भी माननी 
पड़ेगी । नट-नटी भी अनिवार्यत. सहृदय ही होने चाहिएँ अन्यथा वे संवेद्य का उचित 
माध्यम नही बन सकते । जब वे स्वेद्य अनुभूति को पहले स्वयं ग्रहण कर सकेंगे, तभी वे 
सहृदय तक संवेद्य को पहुँचाने में सफल हो सकेंगे। इसलिए उनकी सहृदयता के 
विरुद्ध किये गए संस्कृत-आचार्यो के सभी आक्षेप अनुचित हे । 


अस्त में निष्कर्ष यह निकलता है : इसमे सन्देह नहीं कि क्या पढ़कर या नाटक देखकर 
सहृदय को जो रसास्वादन होता हैं उसकी मूल स्थिति उसी के हृदय में है, अर्थात्‌ मूलतः: वह 
उसी की अपनी अस्मिता का आस्वादन हैं| परन्तु यह तभी सम्भव हैं जबकि कवि अपनी 
अनुभूति को उस तक पहुँचाने में स्वयं रस ले सका हो अथवा अपनी अस्मिता का रस ले सका 
ही, नाटक में नट-नटी के विषय में भी यह सत्य मानना पडेगा। इसको स्पष्ट करने के लिए 
और अधिक प्रत्यक्ष उदाहरण लीजिये । 


डांडी-यात्रा परथ्जाते हुए गाधी जी का प्रसंग है । यह अतक्य है कि गांधी जी ने उस 
समय एक सात्विक उत्साह का अनुभव किया होगा । मेंने उनके उस भव्य रूप को देखा ; 
सहानुभूति के द्वारा मुझमें भी वह भावे जागृत हो गया। कवि सियारामशरण ने पहले 
एक दर्शक के रूप में उस भाव को ग्रहण किया; फिर बाद में कभी उससे प्रेरित होकर 
बापू में महामानव गांधी का यह सात्विक उत्साह शब्दबद्ध कर दिया । मेने उसे पढ़ा 
और एक सात्विक आनन्द का अनुभव किया। इस प्रकार हमारे सामने पाँच अनुभव है : एक 
अनुभव स्वयं गांधी जी का; दो अनुभव सियारामशरण के--एक व्यक्ति का जो गांधी जी 
के प्रत्यक्ष दर्शन से प्राप्त हुआ था, दूसरा कवि का जो उसे काब्य रूप देने में प्राप्त हुआ ; 
दो अनुभव मेरे--एक गांधी जी के प्रत्यक्ष दर्शन से प्राप्त और दूसरा बापू के अध्ययन से 
प्राप्त) अब यह देखना है कि इसमें रस-संज्ञा किसको दी जा सकती है? गांधी जी 
अनुभव को ? नहीं। वह तो भाव ( 89म7्000 ) -मात्र है जो इस प्रसंग में मधुर है, अन्यथा 
कटु भी हो सकता है । उदाहरण के लिए सीतारमेया की हार पर गांधी जी की खीझ 
स्पष्टत: ही एक कटु अनुभूति थी। तात्पयं यह है कि प्रत्यक्ष अनुभव रस नहीं हो सकता । 
इस प्रकार मेरे और सियारामशरण के प्रत्यक्ष अनुभव भी रस की कोटि से बाहर पड़ 
जाते हैं । केवल दो अनुभव रह जाते हे--कवि का अनुभव और उसेके काव्य का अध्ययन 
करने वाले सहृदय का अनुभव । कवि का अनुभव (गांधी के भव्य उत्साह से प्राप्त) उस अनु- 
भूति को, जो बाद में प्रत्यक्ष न रह कर संस्कार-मात्र रह गई थी, काव्य-रूप देने का अर्थात्‌ 


रीति काव्य का शास्त्रीय आधार ष्प्‌ 


बिब रूप में उपस्थित करने का अनुभव है। काव्य रूप देने मे वह उस संस्कार-शेष अनुभूति 
का भावन करता हैँं। भावन की इस प्रक्रिया में एक क्षण ऐसा आता हैं जब उसके अपने 
हृदय का भी सात्विक उत्साह उद्ब॒ुद्ध हो जाता है। बस तभी कवि के मानस में काव्य-रूप 
पृर्ण हो जाता हैं और साथ ही वह रस का अनुभव भी प्राप्त कर लेता है। बाहर से प्राप्त 
किती अनुभूति के संस्कार का भावन करते हुए" अपनी हृदय-स्थित वासना को जगा लेना 
ही तो रस-दशा को प्राप्त कर लेना हैं । यही सहृदय करता है और यही कवि । और यदि 
काव्य का अभिनय किया जाता हैं तो सहृदव से पहले इसी प्रकार का भावन तथा वासना 
क उद्बोद्धन नट के लिए भी अनिवार्य हो जाता है । 


अतएव आरम्भ में रचना के समय कवि, और फिर अभिनय के समय नट (यद्यपि 
उसकी सत्ता अत्यन्त गौग हे) अपने हृदय-स्थित रस का आस्वादन तो करते ही हैँ साथ 
ही उनका यह रस/ध्वादन सहृदय के हृदय में वासना-छूप में स्थित स्थायी भावों को जागृत 
करके रस-दशा तक पहुँचाने में अनिवार्य योग भी देता हैं। इस प्रकार कविता के विषय में 
यह लोक-परिचित उक्ति कि वह हृदय से हृदय में पहुंचती है, मनोवैज्ञानिक रूप में भी 
पूर्णतः सत्य है। 
रस का स्वरूप 


सत्त्वोद्रेकादअण्ड स्वप्रकाशाननद चिन्मप: 
वेधान्तर-स्पदं-शन्यो. ब्रह्मास्वाद-सहोदर: । 
लोकोत्तरचमत्का रप्राणा कंश्चित््रमातृभि: 
स्वाकारवदभिन्नत्वे नायमास्वाशते रसः ।।१ 


उपयुक्त पद्यों में कविराज विश्वनाथ ने संस्कृत रस-शास्त्र में वणगित रस के स्वरूप 
का सार अंकित कर दिया है। यहाँ सत्वोद्रेक रस का हेतु हे, अखण्ड स्वप्रकाशानन्द, चिन्मय, 
वेयान्तर-स्पर्शशन्य, ब्रह्मस्वाद सहोदर, लोकोत्तर चमत्कारप्राण आदि पदों द्वारा रस के 
स्वरूप का निर्देश किया गया है, स्वाकारवदभिन्न के द्वारा प्रकार का और प्रमाता द्वारा 
रस के अधिकारी का। परिणामतः संस्क्ृत-रस-शास्त्र में रस के मुख्य लक्षण इस प्रकार 
हे कोन 

१. आस्वादते (रस्यते) इति रस:--जिसका आस्वादन हो वह रस है--अर्थात्‌ 
रस आस्वाद रूप है। उसके आस्वादयिता सहृदय ही हो सकते हैँ । रस सहृदय-संवेद्य हें। 

२. यह आस्वाद अनिवार्यत: आनन्दमय ही हे और यह आनन्द अखण्ड चिन्मय 
और वेद्यान्तर-स्पर्श-शून्य है । अखंड का अर्थ यह है कि इसमें विभाव, अनुभाव, स्थायी, 
संचारी आदि की पृथक्‌ या खंड चेतना नहीं होती; वरन्‌ सभी की अश्ंड चेतना होती 


एप क्ाहत्य दर्वण' ततीव परिच्छेद 


५६ रौति-काव्य की भूमिका 


है । दूसरे इस समय किसी अन्य विषय की चेतना नहीं होती और तीसरे यह अनुभूति 
“चिन्मय' हे--अर्थात्‌ अनिच्छापूर्वक एवं अबुद्धियूवंक नहीं इच्छा और बुद्धि सहित होती 
है। रस का आविर्भाव सत्व की प्रधानता होने पर ही होता हैं। इसका तात्पर्य आज के पाठक 
के लिए यह हूँ कि उसमें ऐन्द्रियता नही होती । रस-चर्वण आस्वाद से अभिन्न होने के कारण 
भाव से स्पपष्टत: भिन्न है' द्भार रस की अनुभव जुग॒प्सा, या करुण रस का अनुभव 
शोक का अनुभव नही है। भाव क्षोभ संरभ, संवेग, आवेग, उदवेग, आवेश अंग्रेजी में 
'इमोशन' का अनुभव रस नहीं है, किन्तु उस अनृभव का स्मरण , प्रति-संवेदन, आस्वादन 
रस हैं। १ 

३. यह आनन्द चमत्कार-प्राण हैं । चमत्कार का अर्थ हैँ चित्त का विस्तार अर्थात्‌ 
विस्मय । विश्वनाथ ने अपने पितामह का अनुसरण करने हुए चमत्कार को अत्यधिक महत्त्व 
दिया हे परन्तु फिर भी यह मानना पड़ेगा कि विस्मय या चमत्कार का काव्यानम्द 
में यत्किचित्‌ योग अवश्य रहता है । सुन्दर वस्तु को देखकर मन में आनन्द और विस्मय 
की मिश्र भावना का उद्देक होता है । सुन्दर प्राकृतिक दशय अथवा कलाकृति (उदाहरण 
के लिए ताजमहल ) को देखकर मन में जो भावना उत्पन्न होती है वह केवल आनन्द ही नहीं 
कही जा सकती , उसमें विस्मय का भी अनिवार्य योग रहता हैं। विदेश के .सौन्दर्य-शास्त्र 
में भी सौन्दर्य अनुभूति में विस्मथ (५४०77067) का तत्त्व अनिवार्य माना गया है। 
इसका आशय यही है कि यह अनुभूति स्थूल न होकर सूक्ष्म हैं, प्रत्यक्षता के अतिरिक्त 
इसमें बौद्धिकता भी वर्तमान रहती हैँ, कवि की लोकोत्तर सुजन-प्रतिभा के प्रति आदर 
और विस्मय का भाव भी रहता है, बस । इसके आगे, अद्भुत को ही केवल एक रस मानना 
या चमत्कार को बौद्धिक व्यायाम अथवा पहेली को ही केवल एक रस मानना या 
चमत्कार को बौद्धिक व्यायाम अथवा पहेली बुझाना समझ लेना, चमत्कार का अनर्थ करना 
है । बाद के आचार्यों ने उसे इसी स्थूल अर्थ में ग्रहण करके पेचीदा मजमूनों के गोरखधन्धे 
इकट्झे कर दिए हे । 

४. रस न ज्ञाप्य है, न कार्य; न साक्षात्‌ अनुभव है, न परोक्ष; न वह निविकल्पक 
ज्ञान है, न सविकल्पक; अतएवं किसी मौलिक परिभाषा में आबद्ध न हो सकते के कारण 
वह अनिर्वेंचनीय एवं अलौकिक हे । ब्रह्मानन्द-सहोदर है : सवितर्क ब्रह्मानन्द का सहोदर 
है, निवितर्क समाधि का नहीं । क्योंकि उसमें तो अहंकारमयी वासना का सर्वथा नाश हो 
जाता है, परन्तु रस में ऐसा नहीं होता । संक्षेप में आज के मनोवैज्ञानिक के सामने तीन प्रश्न 


_-अनाणक समय 


१, क्‍या रस अनिवायेत:ः आनन्दमयी चेतना है ? 

२. क्‍या रस अनिवार्यत: भावानुभति से भिन्न है ? 

३. क्या यह आनन्द अभी तक निराला है ? 
“एप ूनालक्माटपज्ग जकनकत । 


री ति-काव्य का शास्त्रोय आधार ५७ 


आनन्द के विषय में मनोविज्ञान के दो मत हैं। एक मत यह है कि जीवन की सभी 
क्रियाओं का लक्ष्य आनन्द-प्राप्ति है अर्थात्‌ जीवन की समस्त क्रियाएँ आनन्दोन्मुख हैं । 
यह सम्प्रदाय आनन्दवादी (हेडोनिस्ट) कहलाता है । दूसरे मत के अनुसार ये क्रियाएँ 
अपने से भिन्न कोई अपर लक्ष्य नहीं रखतीं, ये अपना लक्ष्य आप ही हें अर्थात्‌ क्रियाशील 
होना जीवन का धर्म है, जीवन के लिए क्रिया अनिवार्य है। इस सम्प्रदाय का नाम है 
सार्थकतावादी (होरमिक ) ; इनमें पहला जीवन को साधन और आनन्द को साध्य मानता 
है । यह भारतीय आदर्शवादी दृष्टिकोण के अनुकूल है, दूसरा जीवन को ही जीवन 
का अन्तिम साध्य मानता है, यह वैज्ञानिक वस्तुवाद के अनुकूल हे। आजकल अधिकतर 
मनोवेज्ञानिक इस दूसरे मत को ही स्वीकार करते हें। वे आनन्द की स्थिति स्वीकार करते 
हैं, परन्तु उसे अनुभूति या भाव की विधि मानते हैं लक्ष्य नहीं, और इस प्रकार काव्य में 
आनन्द को साध्य होने का गौरव वे नहीं देते--उसकी सत्ता को साधारण रूप में स्वीकार 
करते हुए भी अनिवाये नहीं मानते । उदाहरण के लिए दुःखान्त नाटक का भी आस्वादन 
आनन्दमय होता है यह वे नहीं मानते ।” परन्तु वास्तव में इस विवेचन में शाब्दिक सूक्ष्मता 
के अतिरिक्त कोई विशेष ठोस तथ्य नहीं है । आनन्द को ये लोग हमारी अंतव॒ त्तियों की 
क्रिया की सफलता- मात्र मानते हैं। इनका कहना हैं कि जब हमारी वृत्तियों की क्रिया सफल 
होती है--वे तृप्त हो जाती हैं, तो हमें आनन्द की चेतना होती हैँ । परन्तु इस आनन्द का 
महत्त्व कुछ नहीं है, महत्त्व हैं कि क्रिया का, और उसकी सफलता का। आगे जब 
क्रिया के मूल्य का प्रइन आता है तो इन लोगों का कहना है कि किया का मूल्य 
वृत्तियों के संकलन और समन्वय से आँका जाना चाहिए। जो क्रिया जितनी अधिक 
हमारी व॒त्तियों को संकलित और समन्वित करेगी, उतनी ही मूल्यवान होगी । काव्य और 
कला में इस संकलन की अत्यधिक शक्ति है, अतएद वे जीवन की अत्यन्त मूल्यवान सम्पत्ति 
हैं। अब प्रशइन यह उठता हैँ कि अंतव त्तियों का समन्वय, जो उसकी तृप्ति पर अवलम्बित 
है, आनन्द नहीं है तो क्या है ? ये लोग उत्तर देंगे कि उससे आनन्द की प्राप्ति तो होती है, 
पर वह केवल आनन्द नहीं है, आनन्द से भिन्न हे, वह एक वास्तविक अनुभूति है। आनन्द 
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५८ रीति-काव्य की. भूसिकां 


उस अनुभूति की विधि-मात्र है। लेकिन यह केवल बात को उलझा देना है । यह पूछा जा 
सकता है कि इस वास्तविक अनुभूति का आनन्द से विभिन्न रूप कया है ? 


. आप अपनी स्थिति का स्मरण करके देखिए, दोनो मे विभेद करना असम्भव हैं। 
आनन्द की यह प्रकृति हे कि वह अपने साथ किसी दूसरी अनुभूति की स्थिति सहन नहीं 
कर सकता । अतणएव वृत्तियों के सकलन की अनुभूति आनन्द की अनुभूति से अभिन्न 
ही होगी । इस प्रकार वृत्तियों की पूर्ण संकलित अवस्था मे तृप्ति अथवा वृत्तियों के पूर्ण 
संकलन की अनुभूति अखण्ड आनन्द के अतिरिक्त और क्या हो सकती है ? वास्तव में आनन्द 
का यह निषेध आनन्द की ही सत्ता का प्रतिपादन करता है। हा, स्वस्थ और अस्वस्थ, क्षणिक 
और स्थायी आनन्द में भेद करता हुआ अन्त में स्वस्थ आनन्द की (जो वास्तविक और 
जीवनप्रद है) प्रतिष्ठा यह अवश्य करता है, और इसे मान लेने में किसी को क्‍या आपत्ति 
हो सकती है ”? रस को काव्य की आत्मा मानने वाले आलोचक का सबसे समर्थ विरोधी 
यही सार्थकतावादी सम्प्रदाय है, इससे समझौता हो जाने के बाद कोई विशेष प्रतिरोध नहीं 
रह जाता। भारतीय दर्शन के भी कुछ सम्प्रदाय हे जो आनन्द से भी ऊपर स्वरूप में अवस्थान' 
को ही जीवन का साध्य मानते हे। परन्तु उनसे हमारा कोई विरोध नहीं, क्‍योंकि 
काव्य जीवन की ही अनुभूति है उसे निवितर्क समाधि तक ले जाना हास्यास्पद होगा और 
जब तक अनुभूति की सत्ता रहती हे ये सम्प्रदाय भी आनन्द का तिरस्कार नहीं करते। 
अन्तर केवल इतना ही है कि ये आनन्द से भी और ऊपर स्वरूप में अवस्थान' की दशा तक 
जाते है । परन्तु वहां तो अनुभूति की सत्ता ही नही रहती निदान वह काव्य के लिए अप्रा- 
संगिक हैं । 

दूसरा प्रश्न उठता है कि इस आनन्द का स्वरूप क्‍या है। इस विषय में पहली 
स्थिति तो यही हैं कि रस का आनन्द भाव ( 070007 ) से भिन्न है, और उसका 
प्रत्यक्ष प्रमाण यही है कि कटु भावों द्वारा भी तो रस की प्राप्ति होती है । शारीरिक रति के 
आनन्द और श्रृद्धार रस के आनन्द मे अभिन्नता का भ्रम हो भी सकता है। परन्तु जुगुप्सा 
की प्रत्यक्ष अनुभूति और वीभत्स रस अथवा शोक की प्रत्यक्ष अनुभूति और करुण रस में 
अभिन्नता क॑से हो सकती हैं । यद्यपि इतना मानना पडेगा कि इनमे सम्बन्ध अवश्य है। 
न श्रृद्धार रस रति की अनुभूति से असम्बद्ध हे और न करुण रस शोक की अनुभूति से। 
अर्थात्‌ प्रत्येक रस के आनन्द का स्वरूप उसके स्थायी भाव से मूलतः सम्बद्ध है । संस्कृत- 
साहित्य-शास्त्र का यह दूसरा दावा (कि रस भाव से पृथक है ) स्पष्टतः प्रामाणिक है और 
आज के मनोविज्ञान को उसके विरुद्ध कुछ नही कहना । इसके आगे तीसरा और सबसे 
महत्त्वपूर्ण प्रश्न उठता हें---रस भौतिक अनुभूति है या अभौतिक ? आत्मा की स्थिति मान- 
कर यदि हम चलें तो अनुभूति को स्थूलत: तीन रूपों में विभक्त कर सकते हें-- 


रीति का८य का शास्त्रोप आधार ५९ 


अनुभूति 





| 
पे आध्यामित्क 


१. ऐन्द्रिय २. बौद्धिक 


स्पष्ट रूप से यह विभाजन स्थूल है आत्यन्तिक नहीं है; क्योंकि ऐन्द्रिय या बौद्धिक 
अनुभूति बिना आध्यात्मिक अनुभूति के असम्भव है, इसी प्रकार बौद्धिक या आध्यात्मिक 
अनुभूति ऐच्द्रिय अनु भूति से स्वतन्त्र कैसे हो सकती है । अथवा बुद्धि की क्रिया के बिना 
ऐन्द्रिय या आत्मिक क्रिया मनुष्य में कंसे कृत-कार्य हो सकती हैं । अतएव यह विभाजन 
अनुभूति में उपर्युक्त किसी एक तत्त्व की प्रधानता का ही द्योतक हे--एकमात्रता का नही । 
उदाहरण के लिए चम्बन का आनन्द ऐन्द्रिय आनन्द है, गणित के किसी प्रश्न को सुलझा 
लेने का आनन्द बौदिक हे, और ब्रह्म के साक्षात्कार अथवा योग का आनन्द आध्या- 
त्मिक । अस्तु, 


अब यह देखना है कि काव्यानन्द इनमें से किसके अंतर्गत आता है या यह किसी के 
अन्तगंत ही नहीं आता, स्वतः-सापेक्ष्य और स्वतन्त्र है ? संस्क्रत के आचार्य ने तो उसे अलौ- 
किक और अनिवंचनीय कहकर मुक्ति पा ली है । उसने तो स्पष्ट कह दिया है कि काव्या- 
नन्‍्द न ऐसा है न बेसा, अतएवं वह अनिवंचनीय है। परन्तु विदेश में उसके स्वरूप का इति 
हास रोचक रहा हूँ । वहाँ का आद्याचार्य प्लेटो बुद्धि और आत्मा को एक मानता हुआ 
केवल दो प्रकार की अनुभूतियों की सत्ता स्वीकार करता था--आध्यात्मिक (बौद्धिक) 
अनुभूति, ऐन्द्रिय अनुभूति । काव्यानुभूति को उसने स्पष्टत: सौन्दर्यानुभूति (जिसे वह 
आत्मा का अनुभव मानता था) से पृथक्‌ ऐन्द्रिय अनुभूति मानकर मिथ्या निम्न कोटि 
का तथा अस्वस्थ आनन्द माना है। अरस्तृ ने उसे स्वेथा मिथ्या तो नहीं माना है, परन्तु 
ऐन्द्रिय अवश्य माना है और सौन्दर्य से पृथक्‌ रखा है । शताब्दियों तक यूरोप में प्लेटो और 
अरस्तू के मत ही साधारणत: मान्य रहे, परन्तु बाद में रोमन विद्वान्‌ प्लोटीनस ने उनका 
स्पष्ट खण्डन करते हुए काव्यानुभूति को आध्यात्मिक अनुभूति घोषित किया-- 
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इसका सारांश यह है--प्रकृति के सौन्दर्य का उद्गम आत्मा है। अतएव प्लेटो का 
यह निर्णय भ्रांत है कि कला प्रकृति का पनुकरण करती है और प्रकृति स्वयं ज्ञान की 
अनुकृति है इसलिए (अनुकृति की अनुकृति होने के कारण) कला मिथ्या और अस्पृह- 
णीय है । कारण यह है कि कला का उद्गम भी वही ज्ञान है जो स्वयं प्रकृति का । 
इस प्रकार प्लोटिनस ने कला का सौन्दर्य के साथ तादात्म्य करते हुए, उसे आध्या- 
त्मिक अनुभूति का गौरव प्रदान किया और फिर इसी को हीगेल आदि आदर्शवादी 
दाशनिकों ने वेधानिक रूप देकर एक स्थिर सिद्धान्त बना दिया। पीछे के 
दाशनिक कला को अपने स्वभाव के अनुसार साधारणतः आध्यात्मिक या ऐन्द्रिय 
मानते रहे और बहुत समय तक इन्हीं दो मतों का आवर्तन होता रहा। अठारहवीं 
शताब्दी में एडीसन ने काव्यानन्द को कल्पना का आनन्द मानते हुए, उसे इन दोनों 
से पृथक रूप में सामने रखा। उसके अनुसार कल्पना का आनन्द वह आनन्द है, जो 
वस्तु के मूल रूप और कला द्वारा अनुकृत रूप के बीच में मिलने वाले साम्य के भावन 
से प्राप्त होता है । साम्य के भावन द्वारा प्राप्त यह कल्पना का आनच्द प्रत्यक्षतः ही आध्या- 
त्मिक अथवा बौद्धिक आनन्द और ऐमन्द्रिय आनन्द दोनों से भिन्न है। वास्तव में इसमें भार- 
तीय रस का थोड़ा सा आभास मिलता हैं । उन्नीसवी शताब्दी में रोमाण्टिक भाव-स्वातन्त्र्य 
का प्रभाव इतना अधिक बढ़ा कि बुद्धि की उपेक्षा करके काव्यानन्द का स्वरूप एक साथ 
अस्थिर हो गया, प्रत्यक्ष जीवन से काव्य का स्पर्श इतना कम हो गया कि धीरे-धीरे लोग 
काव्यानुभूति को एक निरपेक्ष अनुभूति मानने लगे, जिसकी स्पष्ट प्रतिध्वनि बीसवीं 
शताब्दी के पहले चरण मे ब्रेडले और क्लाइब आदि में निश्चित रूप से सुनाई पड़ी । इसके 
अनुसार काव्यानन्द एक विशिष्ट और अनुपम आनन्द हैँ, जो लौकिक अनुभूतियों का 
विवेचन करने वाली किसी भी शब्दावलि द्वारा व्यक्त नहीं किया जा सकता । इस प्रकार 
इनका मत भारतीय आचार्यो से मिल जाता है । कुछ ऐसी ही परिस्थितियों में अभि- 
ब्यंजनावाद का उदय हुआ और प्रसिद्ध दार्शनिक बैनोडेटी क्रोचे ने बुद्धि की परिधि के बाहर 
और इन्द्रियों की परिधि के भीतर मानव प्राण-चेतना में सहजानभति की एक पृथक शक्ति 
मानते हुए काव्य या कला को इसी शक्ति का गुण माना। इनके सिद्धांत के अनुसार 
फाव्यानुभूति, बौद्धिक अनुभूति और ऐन्द्रिय अनुभूति की मध्यवर्ती एक पृथक्‌ अनुभूति 
सहजानुभूति है, जिसका निर्माण बौद्धिक धारणाओं ( (१०706.॥8 ) अथर्वा ऐन्द्रिय 
संवेदनों (80॥॥89070778) से न होकर बिम्बों से होता है। क्रोचे का यह मत कला- 





१, 3680060800 : 80000090 8प77797'9--0., (४000 


रीति-का:य का ज्ास्त्रीय आधार ६१- 


बादियों के मत का वैज्ञानिक या वेधानिक रूप है । इस प्रकार संक्षेप में स्वदेश-विदेश के. 
साहित्य-झास्त्र में काव्यानुभूति अथवा काव्यानन्द-विषयक पाँच सिद्धांत मिलते हे-- 


१. काव्य का आनन्द प्रत्यक्षतः ऐन्द्रिय आनन्द है। इस मत का प्रवर्तेन किया प्लेटो 
न और आधुनिक युग में परिपोषण किया ड्यूबाय ने । इसके अनुसार काव्य या कला से 
प्राप्त आनन्द ठीक वैसा ही है जैसा सरकस से मिलता है। 


२. काव्य का आनन्द आत्मिक आनन्द हैं। आत्मा सहज सौदर्य-रूप हे, सहज आनन्‍द- 
रूप हैं। काव्य उसी का उच्छलन है, अतः वह स्वभावत: आध्यात्मिक अनुभूति है। स्वदेश- 
विदेश के आदर्शवादी आचाये इसी मत को सत्य मानते है, हीगेल और रवीन्द्रनाथ का 
यही मत हैं । 

३. काव्यातस्द कल्पना का आनन्द है अर्थात्‌ मूल वस्तु और उसके काव्यांकित- 
रूप की तुलना से प्राप्त आनन्द हैं। यह एडीसन का मत हैँ । 

४. काव्यानन्द सहजानुभूति का आनन्द है । इस मत के प्रवत्तंक हे क्रोचे । 


५. काव्यानन्द सभी प्रकार के लोकिक आननदों से भिन्न एक अनुपम और विचित्र 
आनन्द हैँ जो स्वतः सापेक्ष्य है। यह काफी पुराना सिद्धान्त है। विदेश में इसका जन्म उन्नी- 
सवीं शताब्दी में हुआ और इस युग में डॉ० ब्रैडले' द्वारा इसकी पूर्ण प्रतिष्ठा हुई । 


उपर्युक्त सभी मत अपना-अपना महत्त्व रखते हुए मनोविज्ञान की कसौटी पर पूरे नहीं 
उतरते और इसी कारण आज के विद्यार्थियों का पूर्ण परितोष करने में असमर्थ रहते हे । 
काव्य की अनुभूति प्रत्यक्ष ऐन्द्रिय अनुभूति (6[7॥80॥ .06/0०6[000॥ ) नहीं है, यह पहले 
ही प्रमाणित किया जा चुका हूँ । क्योकि ऐसा मान लेने पर शोक, जग॒प्सा आदि की अभि 
व्यंजना से प्राप्त अनुभूति गोक और जुगुप्सामय ही होगी, जो कि स्पष्टत:ः असत्य हैँ। काव्य 
की अनुभूति को आध्यात्मिक अनुभूति मानना भी आज स्वीकार्य नहीं, क्योकि एक तो 
आत्मा की सत्ता ही सहज मान्य नहीं है, दूसरे काव्यानन्द में चपलता आदि की स्थिति इतनी 
स्पष्ट है कि उसे आत्मा के शुद्ध, अचंचल आनंद का रूप मान लेना हास्यास्पद होगा । एडी- 


सन का कल्पना का आनन्द आत्यन्तिक तथ्य नहीं है क्योंकि कल्पना मन (सूक्ष्मेन्द्रिय ) 
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धरे रौति-काव्य की भूमिका 


और बुद्धि की क्रिया-मात्र है, स्वतन्त्र सत्ता नहीं। अतएवं कल्पना का आनन्द ऐन्ड्रिय 
और बौद्धिक आनन्द से स्वतन्त्र नहीं है । इसी प्रकार क्रोचे द्वारा प्रतिष्ठित सहानुभूति की 
शक्ति ([70070707 ) को भी स्वतन्त्र शक्ति मान लेने के लिए मनोविज्ञान आज 
तैयार नही है। मनोवेज्ञानिकों ने एक स्वर मे कह दिया है कि इस विचित्र शक्ति के लिए 
मनोविज्ञान में कोई पृथक्‌ स्थान नही है। अंत में काव्यानुभूति को अनिर्वंचनीय कहना या 
उसको एक विचित्र और स्वतःसापेक्ष अनुभूति मानना समस्या को सुलझाना नही, उससे 
भागना है । इस विषय में अनेक युक्तियाँ दी जा सकती हैँ, परन्तु सबसे सीधा और प्रबल 
तर्क .रिचर्ड्स का है । वे कहते हें कि जब सौन्दर्य की अनुभूति के लिए हमारे पास कोई 
विशिष्ट या पृथक्‌ इन्द्रिय नहीं है तो उस अनुभूति को भी विशिष्ट या पृथक कैसे माना जा 
सकता है। उसका अनुभव साधारण इन्द्रियों द्वारा ही तो होता है। इसलिए उसे साधारणतः 
ऐन्द्रिय अनुभूति से भिन्न कैसे मानें; अतएवं मनोविज्ञान की परिधि के भीतर ही अर्थात्‌ 
बौद्धिक और ऐन्द्रिय अनुभूतियों के अन्तर्गत ही काव्यानुभूति का स्वरूप निर्णीत करना 
होगा । हम देखते हे कि काव्यानुभूति में चित्त की द्रुति, विस्तार आदि मानसिक संवेदना 
तो होते ही हँं-रोमांच, अश्रु आदि शारीरिक संवेदना भी प्रायः अनुभूत होते है, अतएव 
काव्यानुभूति मे ऐन्द्रिय अनुभूति का अंश अवश्य मानना होगा । यह प्रत्यक्ष अनुभव की 
बात है, इसमें न भारतीय आचार्य ने और न विदेश के दार्शनिक ने ही कभी संदेह किया 
हैं । परन्तु हम यह भी देखते हे कि प्रत्यक्ष रूप में अपने प्रियजन का स्पर्श करके चित्त 
में द्रति और शरीर में रोमांच का जो अनुभव होता है वह उस अनुभव से स्पष्टत: भिन्न 
है जो रंगमंच पर इसी प्रकार के प्रधंग को देखकर अथवा उनसे भी किचित्‌ भिन्न नाटक 
पढ़कर प्राप्त होता है। चित्त में द्रति और शरीर में रोमाच इस समय भी होता है, पर 
बह पहले से भिन्न होता है। कपा होता है ? स्पष्टतः उतना प्रत्यक्ष, अतएव उतना 
तीब्र नहीं होता। दोनों में भिन्नता तो अवश्य है पर यह भिन्नता प्रत्यक्षता, एवं तीब्रता 
की मात्रा की भिन्नता होती हैं। यह दूसरी अनुभूति अपेक्षाकृत अप्रत्यक्ष और 
मन्द है। और इस अपेक्षाकृत अप्रत्यक्षता का कारण यह है कि यह (काव्य का) 
अनुभव प्रत्यक्ष घटना का अनुभव नहों है, भावित ((0०0097779]98060) 
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घटनां का अनुभव है। भावना करने में पहले कवि को, फिर दशक या पाठक को बुद्धि का 
उपयोग करने कीं आवश्यकता होती हैं । अत: परिणाम यह निकला कि काव्यान्‌भूति 
है तो ऐन्द्रिय अन्‌ भूति ही, परेन्‍्तु साधारण नही है, भावित अन्‌ भूति है । अर्थात्‌ उसमें 
ऐन्द्रिय और बौद्धिक अनु भूति के तत्त्वों का लवण-नी र-संयोग है । अब एक शब्द रह गया 
अनुभूति, जो व्याब्या की अपेक्षा करता है । अनु भूति का विष्लेषण करने पर हमारे हाथ 
में केवल संवेदन ( 80008980078 ) रह जाते हैं। जिनको वास्तव में हम अपने मनो- 
जगत के अणू्‌-परमाण्‌ कह सकते है । शारीरिक रूप में यह प्रत्यक्ष और स्थूल होते हें, मान- 
सिक रूप में ये सूक्ष्म और बिम्ब-रूप होते हे, और बौद्धिक रूप तक पहुँचते-पहुँचते इतने 
सूक्ष्म हो जाते हे, अर्थात्‌ इनके बिम्ब भी इतने सूक्ष्म हो जाते है कि वे लगभग अरूप ही 
से लगते हैं । उनका रूप नही, केवल अन्विति-सूत्र ही रह जाता है : जैसे बहुत बारीक जंजीर 
की कड़ियाँ नहीं दिखाई पड़ती केवल सूत्र ही दिखाई पड़ता हैँ । इस प्रकार वास्तव में 
अनुभूति अपने सभी रूपों में मूलतः संवेदन-रूप ही हैँ उसमें (शारीरिक, मानसिक और 
बौद्धिक सभी रूपों में ) केवल प्रत्यक्षता की मात्रा का ही अन्तर है मूलगत प्रकार का नहीं । 
अतः कात्य की अनुभूति या आनन्द संवेदन रूप ही हे परन्तु ये सवेदन स्थुल और प्रत्यक्ष 
न होकर सूक्ष्म और बिम्ब रूप होते है । साधारण रूप मे प्रत्यक्षता और तीव्रता की मात्रा 
के विचार से हम क्रमशः तीन प्रकार के सवेदनों की कल्पना कर सकते हे--१. एक तो 
शद्ध प्राकृतिक संवेदन (ये एकांत प्रत्यक्ष तथा स्थूल होते है ), जो उदाहरण के लिए हमे 
अपने प्रियजन के प्रत्यक्ष स्पर्श आदि से प्राप्त होते हे । २. दूसरे वे संवेदन, जो उस स्पर्श 
के स्मरण से प्राप्त होते हँ--य्रे मानो पहले प्रकार के सवेदनो के विम्ब रूप हे । स्वभावत: 
ही ये प्रत्यक्ष तथा स्थूल कम, और आंतरिक अथवा सूक्ष्म अधिक होते है । ३.तीसरे वे संवेदन, 
जो इस स्मृति के विश्लेषण या बौद्धिक अध्ययन आदि से प्राप्त होते हे। ये मानो बिम्ब 
के भी प्रतिबिम्ब हे और स्वभाव से ही अत्यन्त आंतरिक एव सूक्ष्म होते हे । वास्तव में इनका 
स्थूल शारीरिक अश प्रायः नष्ट ही हो जाता है । इन्हे हम बौद्धिक संवेदन कह सकते हे । 
सभी प्रकार की बौद्धिक क्रियाओं में हमे इसी प्रकार के संवेदन प्राप्त होते हे। प्रत्यक्ष जीवन 
में प्रायः ये ही तीन प्रकार के संवेदन हमारे अनुभव मे आते हे, परन्तु पिछले दो प्रकार के 
संवेदनों के बीच एक चौथे प्रकार के सवेदन भी होते हँ जो स्मृति के भावन से (क्रोचे के 
शब्दों में उसकी सहजानुभूति से और साधारण व्यावहारिक शब्दावलि में उसको काव्य- 
रूप में उपस्थित या ग्रहण करने से ) प्राप्त होते हें। यह भावन का अनुभव न तो स्मृति 
का प्रत्यक्ष अनुभव होता है और न उसके विश्लेषण आदि का बौद्धिक अनुभव, स्मृति के 
अनुभव की अपेक्षा यह अधिक सूक्ष्म और बौद्धिक अनुभव की अपेक्षा अधिक स्थूल होता 
है, और उसी के अनुपात से उसके संवेदन भी एक की अपेक्षा अधिक सूक्ष्म और दूसरे की 
अपेक्षा स्थूल होते हैँ । इस प्रकार काव्य से प्राप्त संवेदनों की स्थिति प्रत्यक्ष मानसिक संबे- 
दनों से सूक्ष्तर और बौद्धिक संवेदनों से अपेक्षाक्ृत अधिक प्रत्यक्ष एवं स्थूल ठहरती है। 


धड रौति-काव्य की भूमिका 


इसीलिए तो काव्यानुभूति में एक ओर ऐन्द्रिय अनुभूति की स्थूलता और तीक्रता (ऐन्द्रियता 
और कदुता) नहीं होती और दूसरो ओर बौद्धिक अनुभूति की अरूपता नहीं होती, और 
इसीलिए वह पहले से अधिक शुद्ध-परिष्कृत और दूसरी से अधिक सरस होती है । यहाँ 
यह शंका एक बार फिर उठती हैं कि यदि काव्यानुभूति संवेदनों से ही निर्मित हैँ तो कदु- 
संवेदनों के काव्य रूप की अनुभूति मधुर क्यों होती है ! इसका समाधान करने से पूर्व कटु 
संवेदन और मधुर संवेदन की परिभाषा करना उचित होगा । वास्तव में संवेदन न अपने- 
आपमें कटु है और न मधुर; कटुता और मधुरता तो अनुभूति का गुण है। अनुभूति में एक 
पृथक संवेदन नहीं होता , संवेदनों का एक विधान होता हूँ। जब संवेदनों में 
सामंजस्य और अन्विति स्थापित हो जाती हैँ, तो हमारी अनुभूति मधुर होती हूँ और जब 
ये विश्वद्धुल और विकीण्ण होते हैं तो अनुभूति कटु होती हैं। जैसा मेने अभी कहा- 
काय्य से प्राप्त संवेदन प्रत्यक्ष न होकर सृक्ष्म बिम्ब रूप होते हें । एक तो इसी कारण उनकी 
कटुता अत्यन्त क्षीण हो जाती है, दूसरे वे कवि द्वारा भावित होते हें । इसलिए अनिवार्यतः 
उनमें सामंजस्य स्थापित हो जाता है; वर्योकि काव्य के भावन का अर्थ ही अव्यवस्था में 
व्यवस्था स्थापित करना हैँ और अव्यवस्था में व्यवस्था ही आनन्द हैं। इस प्रकार जीवन 
के कटु अनुभव भी काव्य में, अपने तत्त्व-हूप संवेदन के समन्वित हो जाने से आनन्दप्रद 
बन जाते हैं। 


भाव का विवेचन 


भाव को परिभाषा :--संस्क्ृत में भाव का अर्थ है स्थिति । साधारण रूप में हम कह 
सकते हैं कि बाह्य जगत्‌ के संवेदनों से मनुष्य के हृदय में जो विकार उठते हें वे ही मिल- 


कर भाव को संज्ञा प्राप्त करते है ।” आधुनिक मनोवैज्ञानिकों ने भाव या मनोविकार का 
बर्णेन करते हुए लिखा है: 


“0००७ प७६ 06 5803006व छ॥॥ 60 70709 ए7०एंड0०098]) 06800]607 
0 था 670007 88 8 80806 0[| गांँधवे 0878006726व4  77640!शांपरा।ए ४७५ 
(00॥08 भाप &00ए09ए; 800 प56व ७9४ ४36 96700%007॥ ० 007७४ 809907॥0 00७]6- 
७87२० 60740078 07 50600 [766 06988 0( 70 0079 8४0 ॥88878607.  " 
/ (स्थूलत: यह कहा जा सकता है कि) विशेष बाह्य स्थितियों के संवेदन अथवा स्प्ति 
एवं कल्पना के स्वतन्त्र विचारों द्वारा जागृत मनोदशा ही भाव हैं; जिसके दो प्रधान 
गुण हे, अनभूति और प्रयत्त ।” और स्पष्ट शब्दों में डॉ० मैकड्गल के आधार पर 
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भ्रह्र कहा जा सकता हे कि हमारी किसी स्वाभाविक वत्ति के जागृत होते ही उस वृत्ति 
की अनुक्‌ल पेशियों और स्नायुओं में ओज का संचरण होने लगता हैँ । ओज-संचरण 
की यह अवस्था उत्तेजना की अवस्था होती है, और प्रत्येक परिस्थिति में इस उत्तेजना 
में एक ऐसी विशिष्टता वर्तमान रहती हूँ जिसके कारण हम उसे भय, क्रोध, घणा आदि , 
का पृथक्‌ नाम दे सकते हें । “थहाँ स्वाभाविक वृत्ति की जागृति” और “उत्तेजना में 
निहित विशिष्टता” दोनों भाव के मानसिक रूप का वर्णन करते हैं, और “स्नाय एवं 
पेक्षियों में ओज का संचरण” उप्तके शारीरिक रूप का द्रोतत । इन मानसिक और 
शारीरिक रूपों के श्रतिरिक्त भाव के लिए कुछ स्थितियाँ भी अनिवार्य हें- 


१, भाव के विषय की सत्ता अवश्य होगी, क्योंकि भाव वास्तव में व्यक्ति 
की वस्तु अर्थात्‌ विषयी की विषय के प्रति मानसिक प्रतिक्रिया होती है । 


२. भाव का सुखात्मक अथवा दुःखात्मक आस्वादन निश्चय रूप में होगा। 
३. इस मानसिक प्रतिक्रिया के परिणामस्वरूप कुछ प्रयत्न भी अनिवायंतः 


होगा । 
४. भाव की शारीरिक अभिव्यक्ति अवश्य होगी अर्थात्‌ स्तायु और पेशियों 
के परिव्तं न-प्वरूप शरीर में विकार अवश्य उत्पन्न होंगे । 


५. किसी एक भाव की स्थिति निरपेक्ष नहीं रह पायगी, उसम अनेक 
विकार उततन्न होते रहेंगे । 

मनोविज्ञान के पण्डितों में भाव के मानसिक और शारीरिक रूप के पूर्वापर 
कार्य-क्रम को लेकर बहुत-कुछ विवाद चल! है । जेम्स, मेक्डूगल आदि का कहना है कि 
भाव का सानतिक रूप शारीरिक रूप का परिणाम हं । स्टाउट आदि का विचार है 
कि ऐसा शारीरिक संवेदनों के लिए तो अवश्य कह्टा जा सकता है, परन्तु सभी भावों 
के विषय में यह क्रम नहीं माना जा सकता । उनके मत में प्रायः इसका विपरीत क्रम 
ही स्वीकार्य हें । हम इस तिचार में न पड़कर यही कह सकते हैं कि भारतीय दर्शन 
में यह दूसरा मत ही ग्रहण किया गया है। चेतना की पृथक सत्ता स्वीकार करने वाले 
के लिए यही मत ग्राह्म हो सकता है । 

स्थाथी ओर संचारी का अन्तर-मनोव॒ृत्ति और सनो विकार का अन्तर-संस्कृत- 
साहित्य-शास्त्र का आचार्य भाव को सिद्ध मानकर चला है, अतएव उसने प्रकृत 
भाव ([)700707 ) की परिभाषा नहीं की । उसन या तो 'स्थायी' और 'संचारी 
भाव की परिभाषा की हे, या फिर रस की अपरिपक्व दशा के श्र में परिभाषिक 
'भाव' का विवेचन किया है । स्थायी भाव की परिभाषा करते हुए साहित्थ-दर्प भकार 
ने लिखा है ४ 


६६ शीति-काव्य को भभिका - 


अविरद्धा विरुद्धा वा य॑ तिरोधातुमक्षमा: । 
आस्वादांकुरकन्दोइसो भाव: स्थायोति सम्मतः॥ 


अर्थात्‌ अविरुद्ध और विरुद्ध भाव जिसको न छिपा सकें, जो आस्वादन अंकुर 
का मल हो वही भाव स्थायी भाव कहलाता हैँ । इसके विपरीत-- 
विशेषादाभिमुख्येत " चरणादृष्यभिचारिण: । 
स्थायिन्युन्मग्ननिमंरनास्त्रयस्त्रिइच्च तद्भिदा: ।। 


स्थिरता से विद्यमान रत्यादि स्थायी भाव में उन्मग्न, निर्मग्न अर्थात्‌ आविर्भू त- 
तिरोभूत होने वाले (स्थायी भाव रूत्री जल में तरंगों की भाँति संचरण करने वाले) 
भाव संचारी कहलाते हें । उपयु कत विवेचन का निष्कर्ष यह है कि स्थायी भाव स्थिर 
होते है, संचारी अस्थिर। स्थायी भाव एक स्थिर मनोदशा है, और संचारी एक संचरण- 
शील मनोविकार है । यह अन्तर बहुत-कुछ बसा ही है, जेसा मनोविज्ञान के 'मनों 
वृत्ति (867077670) और “'मनाविकार' (॥:70009 ) के बीच में पाया जाता 
है। मनोवृत्ति एक स्थिर मनोदशा-एक दृष्टिकोण है; मनोविकार एक अस्थिर संचरण- 
शील विकार-मात्र है । “मनोविक।र एक संचरण शोल अनुभव है । मनोवृत्ति एक 
स्थिर वृत्ति हें जिसका कि अनेक मनोविकारों और मानसिक क्रियाओं द्वारा क्रमशः 
निर्माण होता है । मनोवृत्ति एक प्रकार का मानसिक सस्थान है, अथवा उसका एक 
अंश हु'१7 ) संक्षेपत: मनोविकार और मनोवृत्ति में दो मुख्य अन्तर हं-- 


१. मनोविकार अस्थिर अनुभव होता है, मनोवत्ति अपेक्षाकृत स्थिर । 


२. मनोविकार स्त्रभात्र, वृति या मात्रा ([08 57700 ) से सम्बद्ध है; मनो- 
वृत्ति विचार ([66७) से; अर्थात्‌ उसमें बौद्धिक तत्त्व भी अनिवायंत: विद्यमान 
रहता हैं । 

संस्कृत का संचारी भाव तो स्पष्टत: मनोविज्ञान का मनोविकार है । यहाँ हम 
संचारी की परिधि में रति, शोक, हास्य, क्रोध, उत्साह, भय, जगप्सा, विस्मय और 
निवंद की भी गणना कर रहे हू; क्योंकि ये भाव भी तो सवंदा स्थायी न होकर समय- 
समय पर संचार के रूप में सामने आते ३ । 


स्थायी भाव की मनोवेज्ञानिक स्थिति--अब प्रइन रह जाता हैँ स्थायी भाव 
का । स्थायी भाव की मनोवैज्ञानिक स्थिति क्‍या है ? संस्क्ृत-साहित्य-शास्त्र के अनुसार 
स्थायी भाव की विशेषताएं हें-- 
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१ स्थायी भाव (अपेक्षाकृत) स्थिर हैं । 
२, स्थायी भाव अपेक्षाकृत पुष्ट हैँ । 
३. और इसीलिए वही रस दश्या को प्राप्त हो सकता हैं, संचारी नहीं । 


(बयालीस भावों म से ये विशेषताएं केवल नौ में ही हैं और इसीलिए शेष 
तेंतीस में उनको पृथक्‌ करके स्थायी भाव का गौरव प्रदान कर दिया गया हैँ । ) 

मनोविज्ञान में मनोविकार या भाव के केवल तीन रूप ही माने गए हें-- 

१. मौलिक मनोविकार (]07797ए 7070007 )-जो स्वतन्त्र, अमिश्र 
और एक होता है, जैसे-भय ॥ 

२. व्युत्पन्न मनोविकार ([0077764 ॥770007 )-जो स्वतन्त्र न होकर 
किसी अन्य मनोविकार के आश्रित रहता है, जेसे-आशंका । 

३. मनोवृत्ति (599077676)-जो मनोविकारों के मिश्रण, उनकी पुनरा- 
वृत्ति और क्रमशः बौद्धिक तत्व के समावेश द्वारा निर्मित एक स्थिर मनोदशा है, जैसे- 
क्लैब्य । 

अब आप देखे कि स्थायी भाव को हम एक साथ ही शुद्ध मौलिक मनोविकार 
नहीं कह सकते । उदाहरण के लिए निर्वेद या शम्‌ एक शुद्ध मनोविकार नहीं हैं । एक से 
अधिक मनोविकारों का सम्मिश्रण और बौद्धिक तत्त्व का प्राधान्य होने के कारण बह 
एक व्यवस्थित मनोदशा ही हूँ । अद्भूत रस का स्थायी विस्मय भी स्प५टतः ही एक भिश्र 
भाव हूँ। ब्युत्पन्न मनोविकार का भी प्रश्न नहीं उठता, क्योंकि इनमें से सभी व्युत्पन्न 
नहीं हैं । भय, क्रोध आदि स्पष्टतः ही मौलिक हैं । अब रह जाती है मनोवत्ति- 
तो स्थूछत: स्थायी भाव मनोवृत्ति के बहुत-कुछ समरूप होता हुआ भी अन्ततः उससे 
भिन्नहें। 

समता--१. मनोवृत्ति की भाँति स्थायी भाव भी अन्य (संचारी) भावों की 
अपेक्षा स्थायी होता हैं । 

२. मनोवृत्ति की ही भाँति स्थायी भाव एक मनोदझ्षा है, जिसमें अन्य भाव 
संचरण करते रहते हे । 

विषमता--परन्तु दोनों में कुछ मौलिक अन्तर भी हें--- 

१. मनोव॑त्ति एक व्याप्त मनःस्थिति-मात्र हें, जिसके समग्र रूप का अनुभव 
कभी नहीं हो सकता। मनोवृत्ति के संचारी का ही आस्वादन हो सकता है, मनोवृत्ति 
स्वयं का नहीं । उदाहरण के लिए देश-भक्ति का आस्वादन कभी नहीं होता, उसके 
आश्रित या संचारी भाव उत्साह आदि का ही होता है; परन्तु स्थायी के विषय में यह 
बात नहीं हे, उसका संचारी ही नहीं वह स्वयं भी समग्रतः आस्वाद्य ह्‌। वलेब्य मनों- 
विकार का कारण है स्वयं मनोविकार नहीं है, परन्तु भय स्वयं ही मनोविकार है । 
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२. मनोवृत्ति सदेव ही मनोविकार की आवृत्ति से बन जाती है, परन्तु 
स्थायी भाव के विषय में यह _सत्य नहीं है, हर की आवृत्ति करते रहिये, पर वह 
रति नहीं बन पायगा । 

३. मनोवृत्ति सदेव विचारमूछक है, परन्तु स्थायी भाव (शम को छोड़कर) 
विचारमूलक नहीं--प्रवृत्तिमूलक ही है । 

इस -प्रकार स्वीकृत रूप में तो साहित्य-शास्त्र के स्थायी भाव का स्वरूप और 
विवेचन आधुनिक मनोविज्ञान की परिभाषाओं में पूरी तरह नहीं घट पाता, परन्तु 
फिर भी वह अमनोवेज्ञानिक नहीं हें । उसकी भी अपनी संगति हैं । आरम्भ में 
शायद उपलब्ध साहित्य के पर्यालोचन द्वारा उदगमन की विधि से स्थायी संचारी का 
वर्गकरण हुआ हो, परन्तु बाद में आचार्यो ने मीमांसा आदि के बल पर अतिव्याप्ति 
और अव्याप्ति को बचाकर इन्हीं की व्यापकता सिद्ध करते हुए अपने वर्गीकरण को 
निर्दोष बनाने का सर्वथा स्तुत्य प्रयत्न किया हैं। उनकी स्थापना आज इस रूप में 
सामने रखी जा सकती है-- 

१. मानव-हृदय में उठने वाली तरंगों के योग से जो विभिन्न मनोविकार बनते 
हैं उनकी संख्या बयालिस ठहरती हैँ । ये मनोविकार शुद्ध, मिश्र, व्युत्पन्न, मन्द, तीक्, 
अस्थायी, स्थायो सभी प्रकार के है। इनमें से केवल रति, हास्य, शोक, क्रोध, उत्साह, भय, 
जुगुप्सा, विस्मय और निर्वेद ये नौ मनोविकार ऐसे है जो औरों की अपेक्षा अधिक 
स्थायी, अधिक प्रभावशाली और पुष्ट होने के कारण र॒स-परिपाक के योग्य है, अतएव 
इनको विशेष महत्त्व दिया गया है और पारिभाषिक दब्दावली में स्थायी की संज्ञा दे 
दी गई है। 

२. इस प्रकार के अर्थात्‌ रस में परिणत होने योग्य भाव केवल नौ ही हैं- 
अन्य भाव या तो इन्हीं के अन्तभू त हो जाते हे, जेपे दानशीलता, धर्म-प्रेम आदि भाव 
उत्साह के श्रन्तर्गत आ जाते हैं (आज के गांधी की अहिसा और जवाहरलाल की देश- 
भक्ति, भगतर्तिह का आतंकवाद तथा राहुल संकृत्यायन की साम्यवाद के प्रति निष्ठा 
भी स्पष्टतः उत्साह के ही अंतर्गत आ जायेंगे); और या फिर रस दशा तक पहुँचने में 
असमर्थ रहने के कारण स्थायी पद के अधिकारी नहीं बन पाते-उदाहरण के लिए (दास्त्र 
के अनुसार) “वात्सल्य' या देवादि-विषयक रति भाव ही हें---स्थायी भाव' नहीं हे । 

यहाँ दो प्रश्न उठते हें-- 

१. क्या स्थायी और संचारी का यह भेद मनोविज्ञान की दृष्टि से उचित है । 

२. क्‍या स्थायियों की संख्या नौ ही हो सकती है और संचारियों की तेंतीस 
द्वी? पहले प्रश्न का उत्तर तो उपयक्त विवेचन में ही दिया जा चुका हूँ कि मनो- 
विज्ञान में इस प्रकार का वर्ग-विभाजन नहीं मिलता । वहाँ तो दो ही प्रकार का वर्गी- 
करण स्वीकृत है । एक मौकछिक (शूद्ध) और व्यत्पन्न मनोविकार का; दूसरा मनो विकार 
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ओर मनोवृत्ति का । स्थायित्व, तीत्षता और प्रभाव के आधार पर मनोविज्ञान वर्गीकरण 
नहीं करता। 
मनोविज्ञान विज्ञान है, जो उपयोगी और अनुपयोगी, सुन्दर और असुन्द र, साधु और 
असाध्‌,तीत्र और मन्द के आधार पर वर्गीकरण नहीं करता । परन्तु फिर भी जीवन में इस 
प्रकार का भेद और विभाजन तो है ही, और रहेगा भी । विज्ञान इस पचड़े में नहीं 
पड़त', क्योंकि यह सब उसकी परिधि से बाहर है; परन्तु जब जीवनगत उपयोग का 
प्रशन आता है, तो इसका निषेध केसे किया जा सकता है ? इसी प्रकार भावलक्षेत्र में 
भी एक भाव दूसरे की अपेक्षा अधिक स्वस्थ और कोपल है--अर्थात्‌ तीत्र एवं स्थायी 
है; अथवा अधिक प्रभावशाली है, यह भानने में कोई विशेष कठिनाई नहीं होनी 
चाहिए। मनोविज्ञान इसका विवेचन नहीं करता, परन्तु साहित्य के लिए इसका संपंध 
भाव के जीवतगत उपप्रोग से है, इस प्रकार का वर्गीकरण सर्वथा स्वाभाविक हैं । आचार्य 
रामचन्द्र शुक्ल ने नैतिक मूल्य के आधार पर स्थायी भावों का औचित्य-विधान किया 
है । वह भी एक दृष्कोण है, परन्तु जीवन के अधिक व्यापक दृष्टिकोण से भी इसका 
समाधान किया जा सकता हैं । उदाहरण के लिए चिन्ता की अपेक्षा शोक अधिक तीव्र 
हे--चिन्ता का तीब्रतम चित्रण शोक के तीब्रतम चित्रण की अपेक्षा क्षीण ही रहेगा, 
इसी प्रकार चिन्ता की अपेक्षा शोक में स्थायित्व भी स्पष्टत: अधिक हँ--शोक में 
चिन्ता निमग्त हो जाती है, परन्तु चिन्ता में शोक निमग्न नहीं हो सकता । चिन्ता 
की अपेक्षा शोक वास्तव में अधिक व्यापक है ही। जो भाव अधिक तीज, अधिक स्थायी 
और अधिक व्यापक है वह निरचय ही अधिक प्रभावशाली भी होगा। यही गव॑ और 
उत्साह, शंका और भय अथवा इसी प्रकार के अन्य भावों के विषय में भी कहा जा 
सकता है । 
संक्षेप में यद्यपि आधुनिक मनोविज्ञान में इस प्रकार का विभाजन नहीं मिल्लता, 
परन्तु फिर भी हम इसे मिथ्या एवं अमनोवैज्ञानिक नहीं कह सकते । स्थायी भाव की 
स्थिति वास्तव में जीवन के उन तीव्र और व्यापक मनोविकारों की है, जो मानब- 
स्वभाव के मल अंग हें, पादचात्य दर्शन में जिन्हें साधारणत: मौलिक मनोवेग (%&]6- 
760769! ?888078) कहा गया हैँ। इन मनोवेगों का सीधा संबन्ध मानव-आत्मा 
के मूलभूत गुण राग-द्वेष से है । आत्मा की प्राथमिक अभिव्यवित है अस्मिता--अहंका र 
जिसे आज के मनोविश्लेषण ने अहं (920) या आत्माभिव्यकित (80]-65]07888707 ) 
के रूप में निविरोध स्वीकार कर लिया है। अहंकार की अभिव्यक्ति की दो सरणियाँ 
हें राग और द्वेष--जो मानव-जीवन के दो मौलिक अनुभवों--पुख और दुःख के 
वैज्ञामिक पर्याय-मात्र हें--'सुखात्‌ रागः, दुःखात्‌ द्वेष:। आधृनिक मनोविश्लेषण-शास्त्र 
में इन्हें ही प्रेम करने की प्रवृत्ति ([,॥000) और नाश करने की प्रवृत्ति (%७- 
79608 ) कहा गया है । और गहरे में जायें तो फ्रायड का “काम” मूलतः राग ही है 


३० रोति-काध्य की भूमिका 


और आडलर का हीन भाव द्वेष । आधुनिक मनोविश्लेषकों के इस विषय में तीम मत 
है-एक फ्रायड का, जो काम को जीवन की मूल वृत्ति मानता है। दूसरा आडलर का, 
जो हीन-भाव या क्षति-पूति को लेकर चलता है, और तीसरा यज्भ का, जो इन दोनों को 
जीवनेच्छा (या स्वत्व-रक्षा)-हमारे शब्दों में अस्मिता के पोषण की श्ञाखाएँ मानता 
हुआ उसी को मूल मानता हैँ । आज यही सिद्धांत सामान्यतः स्वीकृत है । 

उत्तम, सम और अधम के आधार पर राग प्रश्नय, प्रेम और करुणा का रूप 
धारण कर लेता है, और द्वेष भय, क्रोध और घृणा का। इस प्रकार भाव-जगत्‌ का 
विस्तार होता है। जेसा कि डाँ० भगवानदास ने अत्यन्त मौलिक ढद्भ से प्रदर्शित किया 
है, संस्कृत-साहित्य के सभी स्थायी भावों का इन्हीं मूल भावों के अन्तर्गत समाहार हो 
जाता है । रति, हास, उत्साह और विस्मय साधारणतः अस्मिता के उपकारक होने के 
कारण राग के अन्तगंत आ जाते हैं, और ज्ञोक, क्रोध, भय और जगप्सा, अस्मिता के 
अपकारक होने के कारण द्वेष के अन्तगंत ;|--निर्वेद में इन दोनों का सामञ्जस्य हो 
जाता है। उसमें अस्मिता की समरसता की अवस्था होती है। पहले चार भाव मधुर 
होने के कारण सुख की अभिव्यक्ति हे, दूसरे कट होने के कारण दुःख की । निवेंद में दोनों 
का समन्वय है । कहने की आवह्यकता नहीं कि यह विभाजन आत्यन्तिक नहीं है--- 
तत्त्वतः तो कोई भी प्रवृत्ति न तो शुद्ध राग हो सकती है और न अमिश्चित द्वेष । 
वास्तव में जैसा कि मनोविद्लेषक कहता है राग और द्वेष (,0460 9०० 7"99- 
09608) के संघर्ष से ही हमारा मानसिक जीवन (72870970 ॥.66) संचालित 
है। इसीलिए यदि उत्साह के यूयत्सा रूप में आपको द्वेष का अंश मिले या शोक में 
राग का, तो चौंकना नहीं चाहिए; यों तो स्वयं रति भी शुद्ध राग नहीं है। 

रसों और भावों की संख्या-- अब दूसरे प्रश्न को लीजिये । यह मान लेने पर 
कि स्थायी भावों की स्थिति जीवन के मूल मनोवेगों ([7]977606%] ?8887078 ) 
की स्थिति से अभिन्न है और इस प्रकार के विभाजन का एक सूक्ष्म आधार भी 
है ही, जो अमनोवैज्ञानिक नहीं है, एक और प्रश्न उठता है कि क्या जीवन के मूल 
मनोवेग नौ ही हैं अर्थात्‌ क्या मनोभावों की संख्या नौ ही है, कम-अधिक नहीं ? 
यह प्रश्न सस्कृत-साहित्य-शास्त्र में अनेक बार उठा है। स्थायी भावों को बढाने-घटाने 
का प्रयत्त हुआ है, उनकी प्रधानता-अश्रधानता का विवेचन हुआ हँ--उन सभी को 
केवल एक मूल स्थायी भाव के अंतर्भूत करने की चेष्टा की गई है, परन्तु अन्त में परि- 
णाम यही निकला हे कि स्थायी भावों की संख्या नौ ही है और नौ ही होनी चाहिए। 
भरत न मूलत: आठ ही रस और तदनुसार आठ ही स्थायी भाव माने हें; उनमें भी 
श्रृद्धार, वीर, रोद्र और वीभत्स तदनसार रति, उत्साह, क्रोध, और जगप्सा को 
प्रभान-और मौलिक माना हैं; और हास्य, करुण, भयानक तथा अद्भुत तदनूसार 
हांस, शीक, भय तथा विस्मय को गौण एवं व्यत्पन्न माना है। उन्होंने-- 
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श्रुद्भार से हास्य--तदनुसार रति से हास, 


वीर से अदभत--- ,, उत्साह से विस्मय, 
रोद्र से करण--  ,, कोध से शोक, 
वीभत्स से भयानक-- ,, जुग॒प्सा से भय, 


की उत्पत्ति मानी हू, परन्तु परवर्ती आचार्यो ने उसे स्वीकृत नहीं किया। बाद में 
शान्तो$पि नवमो रस: कहकर शांत भी जोड़ दिया गया । पहले पण्डितों का मत था 
कि शांत की उद्भावना उद्भट ने की, परन्तु आज प्रायः अभिनव के आधार पर भरत 
को ही इसका भी श्रेय दिया जाता हूँ । इसके उपरांत रसों और स्थायी *भावों की 
संख्या को बढ़ाने के अनेक प्रयत्न हुए जिनमें सबसे महत्त्वपूर्ण दो हें---१. विध्वन/थ 
द्वारा वत्सल रस और वात्सल्य स्थायी की प्रतिष्ठा । २. भक्त आचार्यों, विशेषकर 
रूपगोस्वामी द्वारा भक्ति रस और भगवत-रति की स्थायी प्रतिष्ठा । 

परन्तु पण्डितराज जगन्नाथ और उनके बाद के आचार्यो ने इन उदभावनाओं का 
निषेध किया । पण्डितराज ने तो वीर के भी यद्ध वीर आदि अंतर्विभाजन को निरर्थक 
घोषित किया; क्योंकि इस प्रकार तो पाण्डित्यवीर आदि अनेक अवान्तर भेद 
होते जायँंगे।* इन परम्परा-दुढ़ पण्डितों ने वात्सल्य और भक्ति को रस-परिणति 
के अयोग्य ठहराकर 'भावमात्र ही माना । इसमें सन्देह नहीं कि साधारण व्यक्ति के 
लिए देवादि-विषयक रति भाव की स्थिति से आगे नहीं बढ पाती; क्योंकि उसका 
आलम्बन परोक्ष एवं अमतं है, परन्तु यह मनोविकार रस-परिणति में असमर्थ है, एक- 
दम ऐसा कहना अनचित होगा । मीरा, सूर, तुलसी की भक्ति रस दशा को प्राप्त नहीं 
कर सकी थी, यह कहना तो सत्य का तिरस्कार करना है, लेकिन हाँ इनकी भक्ति को 
उसकी अन्‍्तःप्रेरणा के अनुसार स्थुरूत: रति या निर्वेद के अन्तभू त किया जा सकता है। 
मीरा की माधुर्य भावना रति का ही परिष्कृत रूप हैं। सूर और तुलसी ,का कापंण्य 
निर्वेद का । इसके अतिरिक्त जहाँ इन्होंने प्रत्यक्ष आत्म -निवेदन किया हँ--वहाँ भी, कहीं 
तो स्पष्ट ही रति का परिगक मिलता है; जैसे-सूर के अनेक पदों में, जिनमें क्रष्ण की रूप- 





१ “वस्तुतस्तु बहवो बोर रसस्य श्रृद्धारस्थेव प्रकारा निरूययितरुं शक्‍्यन्ते। तथा 
हि प्राचीन एवं सपदि विलेयमेनु' इत्यादि पद्मे 'मस तु मतिन मनागपेतु सत्यात्‌ 
इति चरमपादव्यत्यासेन पद्मांतरतां प्रापिते सत्यवीरस्थापि संभवात्‌ । न च सत्यस्यापि 
धर्मान्तरगततया धमंवोर रस एवं तद्वीरस्याप्यन्तर्भाव इति वाच्यम्‌ । 

दानदयपयोरपि तदन्तगंततया तद्वीरयोरपि धरमंवीरात्पूपग्गणना नौचखित्यात्‌ । 


एवं पाण्डित्यवीरो5पि प्रतीयते । 
( रस गंगाधार ) 


काध्यमाला संस्करण, पृष्ठ ४१ 
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माधुरी का अंकन किया गया है, और कहीं स्पष्ट निर्वेद का; जैसे-तुलतसी के बहुत से पदों में, 
जहाँ संसार की असारता और कराल कलि-काल से उप्तकी रक्षा आदि के लिए प्रार्थना की 
गई है । शेष कुछ ऐसे पद रह जाते हूँ, जिनमें प्रश्नय आदि “'भाव' ही मानना पड़ेगा। इस 
प्रकार भक्ति को रस के योग्य मानते हुए भी उसका अन्तर्भाव इन्हीं निर्णात स्थायी 
भावों में रह जाता है । जहाँ राग का प्राचुयें हे वहाँ रति, जहाँ विराग का प्राधान्य 
हैं वहाँ निर्वेद माना जा सकता है। वैसे भी आज के मनोविश्लेषकों ने धर्म-भावना को काम 
का उन्नयन ही माना है । परन्तु वात्सल्य को रस-परिणति के अयोग्य मानना बहुत ज्यादती 
होगी । *क्योंकि वात्सल्य भाव का सम्बन्ध तो जीवन की एक सर्वप्रधान एषणा--« 
पुत्रषणा से है। विदेश के सभी मनोवैज्ञानिकों ने भी मातृ-वृत्ति को एक अत्यन्त मौलिक 
एवं प्रधान वृत्ति माना हैँ। वात्सल्य मानव-जी बन की एक बहुत बड़ी भूख है जो तीब्ता 
और प्रभावत्र की दृष्टि से केवल काम से ही न्‍्यून कही जा सकती है। दूसरे जब तक 
रति का फ्रायड के ढंग परु विस्तार न किया जाय, वात्सल्य को रति के अन्तर्गत भी नहीं 
माना जा सकता । सूर के वात्सल्य-चित्रों को क्‍या रस का अधिकारी नहीं माना 
जायगा, या उनको श्रद्भार के अन्तर्गत रख दिया जायगा ? रति का काम से 
असम्बुक्त भी एक रूप हो सकता है, जैसे मैत्री, जिसको घ्यान में रखकर ही रुद्रट 
ने 'प्रेयानू रस का आविष्कार किया था । परन्तु वास्तव में मैत्री शुद्ध भाव न होकर 
एक मनोवृत्ति है, जिसमें अनेक भावों का संमिश्रण रहता है । साधारणत: यह भाव रस 
दशा को नहीं पहुँच पाता--चृत्तिथों का पूर्ण सामंजस्य और निलय केवल मित्र भाव 
के कारण नहीं हो पाता; जहाँ कहीं होता है वहाँ उसमें काम या उत्साह-जैसे किसी 
प्रगाढ़ मनोवेग का प्राधान्य रहता है। 

पाइचात्य साहित्य-शास्त्र में रस :--पाश्चात्य साहित्य-शास्श्र में अरस्तू आदि ने 
मनोवग के, अर्थ में सेंटीमेंट ( 807077076 ) शब्द का प्रयोग किया है और 
साधारणतः काव्यगत मनोवेगों को सुन्दर (30800 ), उदात्त (509]736 ), 
क6ण ([28006000) और हास्यमय ([्रप्॥॥07008) इन चार रूपों में विभक्‍त 
किया है । यह वर्गीकरण अपेक्षाकृत अपूर्ण है । सौन्दर्य भाव वास्तव में निरपेक्ष मनो- 
विकार नहीं हैँ । वह हर्ष, रति, विस्मय का ही एक रूप हैं। किसी सुन्दर वस्तु को देखकर 
प्रद्वि हमारी वृत्तियों में सामंजस्य-मात्र ही स्थापित होता हैं तो हमारी प्रतिक्रिया ह॒षं है, 
यदि उसके प्रति स्थायी आकर्षण उत्पन्न हो जाता हे तो रति हो जायगी और यदि उसको देख- 
. कर चित्त चमत्कृत होता है तो वह प्रतिक्रिया विस्मय कहलायगी । इन तीनों या इसी प्रकार 
के किसी निश्चित भाव से या उनके मिश्ररूप से पृथक सौन्दर्य-भावना का कोई अत्तित्व 
नहीं है । सौन्दर्य -भावना जिस प्रकार अधिकतर हष, रति और विस्मय का योग है, 
उदाश्त भावना इसी प्रकार आश्रय में हष, भय और विस्मय का योग है, और आलम्बन 
में हुं५प और उत्साह का। वह भी निरपेक्ष भाव नहीं हैं । उसे स्थिति के अनुसार संस्कृत 
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का रस-शास्त्र अपने अद्भुत और बीर में अंतर्भत कर सकता है । “गीता' में कृष्ण का 
विराट रूप अद्भुत के अन्तर्गत आयगा, “रामायण में दिग्विजयी राम का रूप वीर के 
अन्तगंत | यद्यपि यह मानने म आपत्ति करना हठधर्मी होगी कि अद्भुत और वीर की अपेक्षा 
उन दोनों को ही उदात्त या महान्‌ कहना अधिक संगत होगा, परन्तु इसका तात्पये 
केवल यही हैं कि उदात्त शब्द अधिक सचित्र तो है, पर वैज्ञामिक नहीं है। शेष दो 
करुण और हास्य तो पाइचात्य और पौरस्त्य दोनों शास्त्रों में एक ही हैं । 


मल प्रवृत्तियाँ ओर प्रवत्तितत भाव:--आधुनिक मनोवैज्ञानिकों ने जीव की 
मल प्रवृत्तियों का अन्वेषण करके स्थूलत: उनकी संख्या निश्चित करने का प्रयत्न किया 
हैं (ये प्रवत्तियाँ मानव और मानवेतर प्राणियों में समान रूप से विद्यमान हें) । परन्तु इन 
वैज्ञानिकों के निर्णय एक-स्वर नहीं ह । इसका प्रत्यक्ष कारण यही हैं कि मानव-मंन 
एक गहन समुद्र है, जिसकी तरंगों अथवा वीचियों की निदिचत गणना करना साधारणतः 
सम्भव नहीं है । मैक्ड्गल महोदय ने प्रवृत्तियों और उनसे सम्बद्ध मनोविकारों का 
वर्णन इस प्रकार किया है: 
प्रवत्ति प्रवत्तितत भाव 
१. भोजनोपाजंन (भोजन अर्जन करने की प्रवृत्ति) क्षुधा 
२. अपकर्षण (किसी वस्तु को त्यागने अथवा उससे 
हटने की प्रवृत्ति ) घ॒णा (जुगुप्सा) 
३. काम (प्रेम और यौन संबंध स्थापित करने की प्रवत्ति) रति 
४. भय (दुःखदायी वस्तु से बचकर भागने या शरण 


लेने की प्रवृत्ति ) भय 
५. जिज्ञासा (नवीन और अदभुत वस्तुओं के अन्वेषण 
की प्रवृत्ति ) औत्सुक्य 
६० सामाजिकता (सजातीय व्यक्तियों का साहचयें लाभ 
करने की प्रवृत्ति) मिलनेच्छा (सहामुभूति) 
७ मातृ-भावना (अपत्य-स्नेह )१( बच्चों का संरक्षण करने 
की प्रवत्ति ) वात्सल्य 
८. आत्म-प्रतिण्ठा (अपने व्यक्तित्व को प्रदर्शित करने, 
दूसरों पर रौब जमाने की प्रवृत्ति) गर्व (अहंकार ) 


९, अधीनता (अपने से अधिक बलवान के प्रति आदर, 
प्रश्रय, अधीनता आदि की प्रवृत्ति ) है 

१०. क्रोध (बाधा और विध्नय अथवा विरोध को छिल्न 

भिन्न कर देने की प्रवृत्ति ) क्रीध 


देन्य (कार्पष्य) 


७४ रौति-काव्य की भूमिका 


११. आतंग्रार्थना (स्वयं विफल एवं निराश हो जाने 


पर दूसरों की सहायता माँगने की प्रवृत्ति ) दुःखकात रता (0867688) 
१२. निर्माण (आवश्यक आच्छादन आदि के निर्माण 
“करने की प्रवृत्ति ) सृजनोत्साह 
१३. परिग्रह (वाझ्छित वस्तुओं को प्राध्त करने और 
उन पर अपना अधिकार करने की प्रवृत्ति) अधिकार-भावना 
१४, हास्य ( दूसरों के दोषों और विक्ृतियों पर हँसने 
. .की प्रवृत्ति ) हास 


पहले मैक्ड्गल ने य १४ ही, भ्रवृत्तियाँ मानी थीं, परन्तु बाद में चार और 
जोड़ दीं-- | 

आराम ( (४१07707% )--ऐसे स्थान की खोज करना, जहाँ शरीर को 
सुख मिले । 

निद्रा--विश्राम अथवा निद्रा को प्रवृत्ति । 

भ्रमण--नवीन स्थानों में भ्रमण करने की प्रवृत्ति । 

कफ, छींक, श्वास-प्रशवास, मोचन आदि । 


इनका सम्बन्ध स्पष्टतः शारीरिक क्रियाओं से अधिक हैं, अतएवं इनका सह 
कारी मनोविकार या मनःस्थिति बहुत स्पष्ट एवं विशिष्ट नहीं होती । निदान ये 
हमारे विशष उपयोग की नहों हे । उपय कत चौहदह प्रवृत्तिमुलक मनोविकारों में भी 
क्षुधा सवंथा शारीरिक है, अतएव काव्य में उसके विशेष उपयोग की आशा करना व्यर्थ 
हू । इसके अतिरिक्त शेष तेरह भी, आप देखिये, अतिव्याप्ति और अव्याध्ति से मुक्त 
नहीं हैँ । वे स्पष्टतः एक-इस रे की सोमा-रेखा का अतिक्रमण कर जाते हैं । उदाहरण 
के लिए सृजनोत्साह और अधिकार-भावना अहंकार की परिधि म ही आ जाते हैं । 
कार्पण्य और कातरता भी एक दूपरे से बहुत भिन्न नहीं हैँ । वास्तव में वे एक ही 
प्रवत्ति की दो अभिव्यक्तियाँ हैं। हृत प्रकार पाइचात्य मनोविज्ञान के अनुसार भो 
प्रवत्तिमलक मनोविकार साधारणत: दस ही हुए। रति, हास, क्रोध, भय, घृणा 
(जुगुप्सा), ओत्पुक्य, वात्सल्य, अहंकार, कार्यण्य, सहानुभूति (संगेच्छा) । इनमें पहले 
सात तो संस्क्रृत स्थायी भावों से प्रायः अभिन्न ही हे। अहंकार और उत्साह में भी 
कोई विशेष अंतर नहीं है । कार्यण्य को भी कुछ आचार्यों ने स्थायी भाव माना हैं, 
परन्तु वास्तव में सर्वेतन्त्र मत यही रहा है कि भाव से अधिक उप्तकी स्थिति नहीं 
होती । यही बात संगेच्छा के लिए और भी निश्चय के साथ कही जा सकती है । अब 
मंस्क त-साहित्य-शास्त्र का एक स्थायी भाव रह जाता है--शोक ! क्‍या कापंण्प और 
सहानुभूति दोनों शोक (करुण) के तत्त्व नहीं माने जा सकते ? 


शैति-काध्य का शास्त्रीय आधार ७५ 


उपय कत विवेचन से मेरा अभिप्राय संस्कृत के नो रसों की सार्वभौमिकता 
स्थापित करना न होकर केवल यही संकेत करना है कि हमारा यह वर्गीकरण सर्वेथा 
अनगेंल और कपोल-कल्पित नहीं है। स्थायी भाव की स्थिति पौरस्त्य और पाश्चात्य 
मनोविज्ञान के प्रतिकूल नहीं है और संख्या-निर्धारण भी सर्वथा निराधार नहीं है, 
यद्यपि यह भी ठीक ही है कि वह सर्वथा निर्दोष भी नहीं है। परन्तु क्या कोई भी 
वर्गीकरण और संख्या-निर्धारण निर्दोष हो सकता है? 

संचारियों की स्थिति अपेक्षाकृत निबंल है। इसके दो प्रत्यक्ष कारण हे-« 
एक तो इन ततीस संचारियों में कुछ स्पष्टतः ऐसे हैं जो शारीरिक क्रियाएँही अधिक 
हैं, मानसिक विकार उनमें गौण होता है। उदाहरण के लिए अपस्मार, निद्रा आदि। 
स्वप्त और मरण को भी भाव कहना निश्चय ही असंगत होगा । दूसरे हमारे नित्य« 
प्रति के अनभव में और भी अनेक ऐसे भाव आते हैं जिनकी स्थिति इन तेंतीस से 
बाहर ह । संस्कत-आचायें के सम्मुख भी यह प्रशरन आया है; मात्सये, उद्देग, दंभ, विवेक, 
निर्णय, क्षमा, उत्कण्ठा और माधर्य आदि भाव उसके सामने आए हैं, परन्तु उसने उन 
सभी का इन्ही में अंतर्भाव कर दिया हैं, ज॑से मात्सय्य का असूया में, उद्गेग का त्रास में 
दंभ का अवहित्य में, ईर्ष्या का अमषं में, क्षमा का धृति में, उत्कण्ठा का औत्सुक्य में । 
परन्तु आज इससे संतोष नहीं होता । इस तरह तो धृति का मति में, विषाद का 
चिन्ता में अंतर्भाव भी माना जा सकता हैं | पौरस्त्य मीमांसा के अनुसार भी अनेक 
मनोविकार ऐसे ह जो इनकी परिधि से बाहर हे । उदाहरण के लिए--आदर, श्रद्धा, 
पूजा आदि प्रश्नय के विभिन्न रूप अथवा औदार्य, दया, स्नेह आदि अनुकम्पा के अंतर्भेद 
या फिर द्वेष-पक्ष में असंतोष, अवमान, अविश्वास आदि को लिया जा सकता है । डॉक्टर 
भगवानदास ने पौरस्त्य विचार-शास्त्र के अनुसार ही ६४ मनोविकारों की गणना की 
है, जिनमें उपयुक्त सभी तथा उनके अतिरिक्त और भी कई मनोविकार संस्कृत- 
साहित्य-शास्त्र के तेंतीस या बयालिस संचारियों की परिधि से बाहर पड़ते है । वास्तव 
में जैसा प्रसिद्ध मनोवैज्ञानिक जेम्स ने कहा हैं, मनोविकारों की गणना करना तथा 
उनका पृथक्‌ रूप में वर्णन करना केवल कठिन ही नहीं असम्भव भी हैं; क्योंकि भनो- 
विकार तो मन की वस्तु के प्रति प्रतिक्रिया है, जो प्रत्येक वस्तु के साथ बदलती रहती 
है। मन में असंध्य तरंगें उठती हैं, जो एक-दूसरे से अनेक रूपों में मिलकर न जाने 
कितने मनोविकारों का आविर्भाव करती हें। साधारणत: मौलिक मनोविकारों की 


गणना करना ही अत्यन्त कठिन है, फिर मिश्र और व्यूत्यन्न मनोविकारों का तो अन्त 
ही कहाँ है ? 
अन्त में मेरे निष्कर्ष ये ह:-- 


१. आरम्भ में तो संस्कत-साहित्य-शास्त्र के स्थायी भावों का वर्गीकरंण 
और विवेचन उपलब्ध साहित्य के आधार पर किया गया था, परन्तु बाद में दार्शनिक 
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आचारयों ने मीमांसा आदि के बल पर उन्हें व्यापक बनाते हुए वैज्ञानिक रूप दे 
दिया है । 

२. आधुनिक मनोविज्ञान के सर्ववा अन॒कल न होते हुए भी यह विवेचन 
अमनोवज्ञानिक और अनर्गल नहीं हूँ । पौरस्त्य और पाइचात्य मनःशास्त्रों की कसौटी 
पर वह बहुत अंशों में खरा उतरता हैं। संचारी तो मनोविकार का पर्याय ही है । 
स्थायी भाव की स्थिति मौलिक मनोवेगों की है, जो अपनी शक्ति, स्थायित्व और 
प्रभाव के कारण मानव-जीवन की संचालक एवं प्रेरक व्‌ त्तियाँ हैं । 

३. इन मनोवेगों की संख्या निश्चित करना अत्यन्त कठिन है । यह देखते 
हुए भी कि संस्कृत के आचार्थों ने अपने नौ स्थायियों के अंतर्गत ही सब सशक्त 
मनोवेगों का समाहार कर दिया है, इस संख्या को सर्वंथा निर्दोष और पूर्ण नहीं माना 
जा सकता | वात्सल्य को रति से पथक्‌ स्थान देना ही होगा । करुण की परिधि में भी 
शोक के अतिरिक्त अनकम्पा, कार्पण्य आदि का समावेश करना होगा। रुद्रठ ने तो 
सभी संचारियों के लिए ऐसा कहा है, परन्तु कम-से-कम कुछ-एक में (जेसे गवे, 
ग्लानि, असूया आदि में) रस-परिणति की क्षमता अवश्य माननी पड़ेगी। इस प्रकार 
साधारण शोवन, परिद्योधन और विशेष व्याख्या के द्वारा स्थायी की स्थिति बहुत 
कुछ वेज्ञानिक बन सकती है। 

संचारियों का वर्णन ओर विवेचन स्पष्टत: अपूर्ण और सदोष हैं, उनमें से 
ऐसे संचारी भावों को तो निकालना ही पड़ेगा जो मुख्यतः शरीर के धर्म हैं। इसके 
अतिरिक्त गणना का प्रयत्न करना व्यर्थ होगा। आलोचक अधिक-से-अधिक यही कर 
सकता है कि जिन मनोविकारों को नाम और परिभाषा दे दी गई है, उनका काव्य- 
सामग्री के विइलेषण में मनोविज्ञान के अनुकूल उपयोग कर ले । बस, इससे आगे और 
कुछ उसके लिए सम्भव नहीं है । 

अलंकार-सम्प्रदाय 

अलंकार-निरूपण :--अलंकार का भी सबसे पूर्व उल्लेख भरत के “'नाट्य-शास्त्र' 
में ही मिलता है। भरत ने केवल चार अलंकारों का ही निरूषण किया है---और 
बहू भी रूपक के सम्बन्ध से ही । अलंकार का सबसे प्रथम ग्रंथ, जिसमें उसका क्रमबद्ध 
वैज्ञानिक विवेचन उपस्थित किया गया है, भामह का 'काव्यालंकार' है। भरत के उपरान्त 
रस रूपक का ही मुख्य अंग माना जाने लगा था, काव्य में उक्ति का चमत्कार ही मुख्य 
था। भागमह ने इसी मत का प्रतिनिधित्व किया। उसने दृश्य-काव्य की सर्वथा उपेक्षा करते 
हुए केवल श्रव्य काव्य के अंगों का-प्रधानत: अलंकारोंका ही व्याख्यान किया है। परंतु भामह 
का विवेचन इतना व्यवस्थित और पूर्ण है कि उसको अलंकार-शास्त्र का एक साथ पहला 
ग्रंथ मान लेना उचित नहीं प्रतीत होता । अलंकार की परम्परा भी रस-परम्परा की तरह 
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एक क्रमिक विकास का ही परिणाम हो सकती है । और भामह ने स्वयं भी अपने पूर्ववर्ती 
मेधाविन्‌ आदि का सादर उल्लेख किया हैँ । अनुमानतः अलंकार-परम्परा का विकास 
धीरे-धीरे तभी से हो रहा था जब से पंडितों ने भाषा की सूक्ष्म परीक्षा आरम्भ कर दी थी-- 
मेधाविन्‌ इसी विकास-पथ का कोई प्रमुख मार्ग-चिह्न था । 
मेधाविन्‌ केवल नामशेष है, अतएव उन्होंने कितने अलूंकारों का विवेचन किया 

है, यह अज्ञात है। भरत ने प्रसंगवश केवल चार अलंकारों का उल्लेख किया है--उपमा, 
रूपक, दीपक और यमक । यह तो सर्वथा स्पष्ट ही है कि भरत ने अलंकारों को वाचिक 
अभिनय का एक साधारण अंग ही माना है। 'नाट्य-शास्त्र' के बाद दूसरा ग्रंथ 'भट्टि काव्य 
है, जिसके दशम सर्गे में यमक और अनुप्रास सहित ३८ अलंकारों का उल्लेख है । भामह 
ने भी अलंकारों की संख्या ३८ मानी है और वक्रोक्ति को उन सबैका प्राण माना है। उन्होंने 
अलंकार को ही काव्य का प्रधान अंग मानो है और इसका प्रमाण यह है कि उन्होंने रस और 
भाव का स्वतंत्र अस्तित्व न मानकर उसका रसवत्‌, ऊर्जस्वित्‌ आदि अलंकारों में ही अन्तर्भाव 
किया है। इस प्रकार उनके अनुसार काव्य का प्राण है अलंकार, और अलंकार का प्राण 
है वक्रोक्ति : 

सेघा सर्वेत्र वकोक्तिरनयार्थो विभावग्यते । 

यत्नोइस्थां कविना कार्य: कोइलंकारोइनया विना ॥१ 


इसी दृष्टि से सूक्ष्म, हेतु और लेश को उन्होंने अलंकार-सीमा से बहिष्कृत कर दिया 
हे । 

वक्रोक्ति का अर्थ है शब्द और अर्थ की विचित्रता । इस प्रकार भामह के अनुसार 
अलंकार दाब्द और अर्थ के वैचिश्र्य का नाम है : 


वक्राभिधेय-दब्दोक्तिरिष्टावाचामलूुफृति: । * 

भागमह के उपरान्त दण्डी ने अलंकार के विवेचन को और स्पष्ट तथा समुद्ध किया । 
उन्होंने काव्य को अलंकार का शोभाकर धर्म माना, अथोत्‌ उन्होंने स्पष्ट रूप से स्वीकार 
किया कि काव्य की शोभा सर्वथा अलंकार के आश्रित हैँ; अतएवं अलंकार काव्य का द्ाश्वत 
धर्म है। दंडी ने उनकी संख्या ३५ मानी है, भामह के कुछ अलंकार-भेदों को, ( जैसे उपमेयो- 
पमा, प्रतिवस्तृूपमा, उपमा, रूपक, उत्प्रेज्ञावयव आदि को ) उन्होंने छोड़ दिया है। इसके 
विपरीत लेश, सूक्ष्म और हेतु को, जिन्हें भामह ने वक्रोक्ति के अभाव में अलंकार की पदवी 
नहीं दी थी, दंडी ने स्वीकृत किया है और साथ ही यमक, चित्रबंध और प्रहेलिका आदि का 
विस्तृत विवेचन करते हुए शब्दालंकार को अपेक्षाकृत अधिक महत्त्व तथा विस्तार दिया 

है। दंडी ने भामह की वक्रोक्ति के स्थान पर अतिशय को अलंकाड की आत्मा माना है: 

ााााआआआआााशाणणणणणाणाणणणणणणणशणणणणनणणााभाानन 


१ काव्यालंकार, 
२ काम्यालंकार, १०३७ 


७८ शैति-काव्य को भभिका 


अलंकाशन्तराणामप्येकमाहु: परायणम्‌ । 

ः  बागीशमहितासुक्तिसिमातिशयाहवयाम ॥।' 

परन्तु वास्तव में दोनों के आशय में केवल शब्द-भेद है--वक्रोक्ति से भामह का तात्पयं॑ 
भी अतिशय उतक्ति से ही हैं। जेसा कि परवर्ती आचार्यों ने स्पष्ट किया है एवं चातिशयोक्ति: 
रिंति वक्रोक्तिरिति पर्याय इति बोध्यम्‌--और दोनों का अर्थ है लोकोत्तर चमत्कार 
'लोकोत्तरेण चैवातिशय:' लत अनया अतिशयोकक्‍त्‌या विचित्रया भाव्यते'* 
भामह की अपेक्षा दंडी की दृष्टि अधिक उदार है । उन्होंने अलंकार के सम- 
कक्ष ही गुण और रीति का भी प्रतिष्ठान किया है। दंडी के परवर्ती आचार्य उद्भट ने अलं- 
कार-सम्प्रदाय की और भी अधिक श्री-वृद्धि की । उद्भट ने यद्यपि लक्षण-निरूपण आदि में 
भामह का ही अनुसरण किया है । भामह-विवरण' नाम से उसने भामह के सिद्धांतों की 
व्याख्या भी की है, परन्तु उसका विवेचन इतना सूक्ष्म और समृद्ध है कि उसने भामह को एक 
प्रकार से आच्छादित कर लिया है। सभी परवर्ती आलंकारिकों ने मुक्तकंठ से उद्भट की 
महत्ता को स्वीकार किया है। संक्षेप में उदभट का आभार इस प्रकार हैँ-- 


१. उदभट ने दृष्टांत, काव्यलिंग और पुनरुक्तवदाभास की सर्वथा नवीन उद्भावना 
की, अनुप्रास के प्रभेदों में वृद्धि की; और इस प्रकार अलंकारों की संख्या को ३८ 
से ४१ तक पहुँचा दिया। 

२. इलेष के उसने दो भेद किये--१. शब्द-इलेष, २. अर्थ-इलेष; और दोनों को 
अर्थालंकार माना । बाद में मम्मट आदि ने इसका निषेध किया हेँ। 

.. ३. व्याकरण के आश्रय से उपमा के अनेक प्रभेद, जिनका 'काव्य-प्रकाश' में वर्णन हैं, 

सबसे पूर्व उदभट ने ही किये। * 

अलंकार-सम्प्रदाय का सव प्रमुख आचार्य था रुद्रट। यद्यपि रुद्रट की दृष्टि अत्यंत व्यापक 
कर. उदार थी और यद्यपि उसने इसकी महत्ता स्वीकार करते हुए अपने समकालीन 
सम्प्रदायों का समन्वय भी किया, फिर भी अलंकार-शास्त्र ही उसका विशेष रूप से ऋणी 
रहेगा। रुद्रट ने एक तो अलंकारों के सूक्ष्म भेद-प्रभेदों का स्पष्टीकरण करके उनकी संख्या 
का विस्तार ५० से ऊपर कर दिया, दूसरे वास्तव, औपम्य, अतिशय और इलेष के आधार पर 
उनका वैज्ञानिक वर्गीकरण किया । रुद्रट का यह वर्गीकरण सर्वथा मान्य न होते हुए भी 
अलंकार-शास्त्र के लिए एक मौलिक देन थी । रस और भाव को अलंकार के अंन्तर्गत 
मानने की जो त्रूटि भामह के समय से बराबर होती आ रही थी उसका संशोधन सबसे 
पूर्व रुद्रंट ने ही किया । उसने रसवत्‌ आदि को अलंकार मानने से साफ इन्कार कर दिया 





' १. काय्यादर्श २२ _ 
२. लोचन अभिनव गुप्त 
३3. काणे-कत 'साहित्य वर्षण' की भमिका 


शीति-फाध्य का शाल्तच्रीय आधार ७६ 


और इस प्रकार एक बहुत बड़े भ्रम का निवारण किया। भामह से लेकर रुद्रट तक अलंकार- 
प्रम्प्रदाय का सुवर्ण कार रहा । अनेक प्रकार का मतभेद रखते हुए भी ये सभी आचार्य 
अलंकोर को ही प्रधानता देते थे। भामह और दंडी ने गुण और अलंकार में कोई अन्तर 
नहीं माना। उद्भटादिभिस्तु गुणालंकाराणाम्‌ प्रायशः साम्यमेव सूचितम्‌। तदेवमरूंकारा 
एक काब्ये प्रधानमिति प्राच्यानां मतम्‌ ॥ रुद्रट के उपरान्त ध्वनि-संप्रदाय का उदय 
हुआ, जिसने ध्वनि को काव्य की आत्मा मानते हुए अलंकार को निम्नतर स्थात दिया। 
जिसे काव्य में शब्द-चित्र अथवा वाच्य-चित्ररूप अलंकार ही हो, व्यंग्यार्थ न हो, वह अधम 
माना गया । अलंकार रस और ध्वनि का सहायक होकर ही गौरव का अधिकारी हो 
सकता है, वह न अपने में स्वतंत्र हें और न काव्य का अनिवायं अंग ही हैँ। ध्वनि की स्था- 
पना के उपरान्त संस्कृत-साहित्य-शास्त्र में क्या, भारतीय साहित्य-श्षास्त्र में भी यही मत 
मान्य रहा । 

इस मत की पूर्ण प्रतिष्ठा की मम्मट ने। मम्मट ने अलंकार को उचित गौरव दिया। 
उन्होंने काव्य को सालंकार माना, परन्तु फिर भी 'अनलंकृती पुनः च क्वापि' कहकर उसकी 
अनिवायंता का निषेध किया। मम्मट समन्वयवादी आचार्य थे, उन्होंने प्राचीन सभी सिद्धांतों 
की सम्यक्‌ परीक्षा करते हुए काव्य-पुरुष के रूपक के आधार पर उनका उचित समन्वय 
किया । उन्होंने गुण और अलंकार का भेद स्पष्ट किया। गुणों को काव्य का साक्षात्‌ धर्म 
माना और अलुंकारों को काव्य के अंगभूत शब्द और अर्थ के शोभाकारक धर्म माना : 

उपकुवन्ति तं सन्त ये$ड्भरह्वारेण जातुचित्‌। 
हारादिवदलंकारास्तेइनुप्रासोपमादय:._॥।" कट 

अलंकार काव्य के अंग अर्थात्‌ शब्दार्थ रूप शरीर की शोभा बढ़ाते हुए काव्य का 
उपकार करते हें--चमत्कृति में योग देते हैँ । काव्य में उनका स्थान वही है जो मनुष्य के 
व्यक्तित्व में हार आदि आभूषणों का । और स्पष्ट रूप में---“दब्द अर्थ काव्य के शरीर हैं 
और रसादिक आत्मा हूँ। माधुर्यादि गुण शौर्यादि की भाँति, श्रुतिकटुत्वादि दोष काण+ 
त्वादि की तरह, वेदर्भी आदि रीतियाँ अंगरचना की तरह, और उपमादिक अलंकार 
कृटक-कुण्डल आदि के तुल्य होते हें ।* 

अर्थात्‌ अलंकार काव्य के अस्थिर धर्म हैं । ह 

अलंकार के विवेचन में मम्मट ने भामह, दंडी, उद्भट, रुद्रट आदि पूर्वाचार्यों. के 
मतों की परीक्षा करते हुए अनेक परिवर्तन और परिशोधन किये। अलंकारों की संख्या अब 
७० हो गई। ८ शब्दालंकार और ६२ अर्थालंकार। इनमें अतदगुण, मालादीपक, विनोक्ति, 
सामान्य, और सम ये पाँच अलंकार नवीन हें। और संभवत: श्री मम्मट द्वारा आविष्कृत 
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हे । 





१. काव्य प्रकाश ला 
२. 'साहित्य-दर्षण'-विभला टोका - ५७ 
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८० रं!ति-क्ाव्य की भमिका 


मम्मट के उपरान्त रुय्यक ने 'अलंकार-सर्वस्व' की रचना की । सरुथ्यक ने विचित्र और 
विकल्प अछंकारों की सृष्टि की, परन्तु उसका प्रमुख कार्य था अलंकारों का वर्गीकरण । 
रुद्रट के वास्तव, औपम्य, अतिशय और इलेष वर्गों को अपर्याप्त मानते हुए उसने निम्न- 
लिखित वर्गों की उद्भावना की--सादृश्य-गर्भ, विरोध-गर्म, श्रृद्धलाबद्ध, न्यायमूल, 
गृढ़ा्थप्रतीतिमूल, और शंकर । स्वभावोक्ति, भाविक और उदात्त को किसी वर्ग में न रख- 
कर स्वतंत्र माना । परवर्ती आचार्यों ने अलंकार-शास्त्र में कोई विशेष योग नहीं दिया । 
इसमें संदेह नहीं कि जयदेव, विद्याधर, अप्पय दीक्षित आदि पंडितों ने एक बार फिर 
अलंकार-सम्प्रदाय का पुनरुत्थात करने का भरसक प्रयत्न किया । 

अंगीकरोति यः काव्य शब्दार्थावनलंकृती । 
असो न भन्‍्यते कस्सावनुष्णमननल कृती ॥१ 

की आह्वान-ध्वनि के साथ अलंकार का जयघोष किया गया, परन्तु रस और ध्वनि की 
नींव इतनी गहरी जम गई थी कि वह फिर न हिल सकी । इसके उपरान्त अलंकार-परम्परा 
हिन्दी के रीति-कवियों के हाथ में चली गई। हिन्दी में भी यद्यपि आचार्य केशवदास ने कविता 
और वनिता के लिए अलंकार को अनिवाये माना तथा अन्य कवियों ने भी अपने लक्षण- 
ग्रंथों में 'चन्द्रालोक' आदि की शैली का अनुसरण किया, परन्तु प्राधान्य रस का ही रहा। 

अलंकार की परिभाषा ओर धर्म :--अलंकार की व्युत्पत्ति वेयाकरण दो प्रकार से 
करते हँ--अलंकरोतीति अलंकार: अर्थात्‌ जो सुशोभित करता है, वह अलंकार है; अथवा 
अलंक्रियतेष्नेनेत्यलंकार: अर्थात्‌ जिसके द्वारा किसी की शोभा होती है, वह अलंकार है । 
साधारणत: दोनों का आशय एक ही है, परन्तु पहले अर्थ में अलंकार कर्त्ता या विधायक है, 
दूसरे में करण-साधन है। वास्तव में अलंकार के विकास में ये दोनों व्युत्यत्ति-अर्थ अपना 
महस्व रखते हें---व्युत्पत्ति-अर्थ में यह अन्तर इस बात का द्योतन करता है कि अलंकार किस 
प्रकार काव्य के विधायक पद से स्खलित होकर साधन-मात्र रह गया। अलंकार के सर्वे- 
मान्य अर्थ को दृष्टि में रखते हुए दूसरी व्युत्पत्ति ही अधिक संगत है--जिसके अनुसार 
अलंकार काव्य की शोभा का साधन-समात्र है। 

संस्कृत साहित्य-शास्त्र में अलंकार की दो प्रतिनिधि परिभाषाएँ हँ--पहली है 
अलंकारवादी दंडी की । इसके अनुसार काव्य-शोभाकरान्‌ धर्मानलंकारान्‌ प्रचक्षते-- 
अलंकार काव्य की शोभा करने वाले धर्म हें। इससे दो परिणाम निकलते हें-- 

१. अलंकार काव्य के धर्मं--अर्थात्‌ सहज गुण हैं । 

२ काव्य की शोभा अथवा सौंदर्य अलंकारों पर ही निर्भर है । 

उपर्युक्त परिभाषा अलंकार-सम्प्रदाय का सिद्धांत-वाक्य रही । परन्तु बाद में जब 
इ्वनिकार द्वारा ध्वनि और रस की स्थापना स्थिर रूप से हो गई, अलंकार की परिभाषा 
भी बदल गई। रसवादी विश्वनाथ के शब्दों में : 

एप्क्णै्मलक सन्त 
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हब्दार्थयोरस्थिरा ये धर्माः शोभातिशायिनः । 
रसादीनुपकुर्वन्तो&लंकारास्तेडड़दादिवत्‌ ॥१॥" 
शोभा को अतिशयित करने वाले, रस भाव आदि के उपकारक, जो शब्द और अर्थ 
के अस्थिर धर्म हे, वे अंगद (बाजबन्द) आदि की तरह अलंकार कहाते हूं ।' इससे निम्न- 
लिखित परिणाम निकलते हे-- 
१ अलकार काव्य के सहज एवं अनिवायं गण नहीं हें। केवल अस्थिर धर्म हें, 
अर्थात्‌ कभी वर्तमान रहते हैं, कभी नहीं । 
२ काव्य की शोभा (सौंदर्य) अलंकार पर निर्भर नहीं है। सत्काव्य में अलंकार 
जहाँ वर्तमान भी रहता है, वहाँ शोभा की सृष्टि नहीं करता केवल वृद्धि ही करता हैं । 
३. काव्य का सौंदर्य है रस, अलंकार का गौरव उसी का उपकार करने में हैं । 
अर्यात्‌ सत्काग्प में अलंकार का स्वतंत्र अस्ति.व भी मान्य नहों हैं । 
उक्ति के चमत्कार का नाम अलंकार हू इसमें तो किसी को भी विरोध नहीं हैं परन्सु 
आगे दो प्रश्न उठते हं-- 
१ क्या प्रत्येक उक्ति चमत्कार काव्य हैं ? 
२ क्‍या काव्य में उक्ति-चमत्कार अनिवाये हैँ ? अर्थात्‌ क्या प्रत्येक काव्योक्ति 
में चमत्कार अनिवायंत: वर्तमान रहता हैं ? 
अलंकार और रस सम्प्रदाय के बीच जो दढंद्व रहा वह इन्हीं प्रश्नों पर अवलम्बित 
था। अलंकार-सम्प्रदाय दोनों का उत्तर हाँ” में देता था, रस-सम्प्रदाय नहीं" में; अर्थात्‌ 
अलंकार-सम्प्रदाय का मत था कि प्रत्येक चमत्कारपूर्ण उक्ति काव्य पद की अधिकारिणी 
हैँ और प्रत्येक काव्योक्ति में चमत्कार अनिवायेत: वर्तमान होना चाहिए; इसके विरुद्ध 
रस-सम्प्रदाय का कहना था कि न तो प्रत्येक चमत्कृत उक्ति ही काव्य हो सकती है, और न 
प्रत्येक काव्योक्ति में ही चमत्कार अनिवार्यत: वर्तमान रहता है । 
इन प्रइनों को एक-एक करके लीजिये। क्या प्रत्येक चमत्कारपूर्ण उक्ति काव्य है ? 
इसका उत्तर देने के लिए पहले चमत्कार का आशय स्पष्ट करना चाहिए। चमत्कार की 
मल वत्ति है कौतृहल । किसी असामान्य वस्तु को देखकर अथवा असाधारण उक्ति को सुन- 
कर हमारी कौतूहल वृत्ति जागृत होकर तृप्त होती हूँ। काव्य में अगाधारणता होती अवश्य 
है, परन्तु काव्य की मूल वृत्ति कौतूहल नहीं है| काव्य का आनन्द वासनाओं की उदबुद्धि 
दूसरे शब्दों में भावों की झंकृति से संबंध रखता है। इसमें संदेह नहीं कि उसके सारभूत प्रभाव 
में कवि की लोकोत्तर प्रतिभा के प्रति कौतृहुलू एवं विस्मय का भाष/भी मिश्रित रहता है 
परन्तु वह सर्वथा गौण है, और रसनानुभूति के समय उसकी पृथक्‌ सत्ता अ्- 
एवं काव्य के लिए वह्‌ चमत्कार, जों केवल हमारी कौतूहली-बुंत्ति को शांत कष॒ता हैं। किसी 
कक कक कक कटनी नल 
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प्रकार भी अनिवार्य नहीं हो सकता। काव्य का चमत्कार (जिसकी आचार्यों ने चर्चा की है) 
जिसके लिए आचार्य रामचंद्र शुक्ल ने रमणीयता की संज्ञा अधिक उपयुक्त समझी है, 
वास्तव में हमारे कौतृहलू या विस्मय को नहीं जगाता। वह हमारी भाव-वृत्तियों को ही 
जगाता है। इसलिए वह भाव की 5६. :: : . अश्रित है, दूर की सूझ या बुद्धि के व्या- 
पारों के नहीं । वह सहानुभूति या सहजानुभूतिजन्य है, विस्मयजन्य नहीं है । इसलिए वही 
चमत्कारपूर्ण उक्ति काव्य हो सकती है, जिसका चमत्कार भाव की रमणीयता, कोमलता, 
सूक्ष्मता, अथवा तीब्रता के आश्रित हो। ऐसी उक्ति, जिसका चमत्कार बौद्धिक ग्रंथियों के 
सुलझाने से संबंध रखता है, या केवल कल्पना-विधान के आश्रित है, काव्य-पद की अधि- 
कारिणी कभी नहीं हो सकती । यही कारण है कि चित्र-काव्य अथवा प्रहेलिका आदि को 
जिनमें भाव की रमणीयता का सर्वथा अभाव रहता है, प्राचीन आचायों ने भी काव्य की 
कोटि से बहिष्कृत कर दिया है। अतएव यह तो स्पष्ट है कि जहाँ चमत्कार भाव के आश्रित 
मे होकर कोरे बौद्धिक विधान के आश्वित रहता है अर्थात्‌ श्रोता के मन में हल्की-से-हल्की 
भी भाव-तरंग नहीं उत्पन्न करता, वहाँ हमारे हृदय में लेखक के बुद्धि-विधान के प्रति 
आदचये और विस्मय की भावना तो जग सकती है, इसके अतिरिक्त किसी गूढ़ समस्या के 
सुलझ॑ जाने से या बौद्धिक ग्रंथि के खुल जाने से जो एक प्रकार का बौद्धिक आनन्द मिलता 
है, उसका भी अनुभव हो सकता है, परन्तु काव्यानुभूति संभव नहों है । सभी प्रकार का 
घमत्कौर काव्यानन्द नहीं दे सकता । जिसमें भाव का योग है, वही काव्यानन्द दे सकता है। 
जिसमें भाव का योग नहीं, जो बौद्धिक विधान-मात्र है, वह्‌ ब द्धिक आनन्द ही देगा। 
उसमें ऐन्द्रियंता का रस नहीं होगा । 

अब दूसरा प्ररइन लीजिये । क्‍या काव्य अनिवार्येत: उक्ति-चमत्कार के ही आश्रित 
हैं ? अलंकार के समर्थ पृष्ठपोषक मम्मट ने भी स्पष्ट रूप में अनलंकृती पुनः च क्यापि' 
कह दिया है। विश्वनाथ आदि ने अलंकारों को शोभातिशायी एवं अस्थिर धमम कहा है । 
परन्तु इसके-विपरीत भामह ओर कु'तक ने ब्क्रता को काव्य के लिए अनिवार्य माना है । 
बक्रता से उनका तात्पर्य है, छोकाक्रांतगोचरता या- वेदरध्यभंगी-मणिति का अर्थात्‌ अभि- 
व्यक्ति की असाधारणता या अनूठेपन का । वास्तव में ये दोनों सिद्धांत ही अपने-अपने ढंग 
से ठीक हैँ । र॒सवादियों का यह सिद्धांत कि रमणीयता मूलतः भाव के आश्रित है, सर्वथा 
निश्नाँत है, परन्तु भाव की रमणीयता, कोमलता, सूक्ष्मता, अथवा तीव्रता सवंथा साधारण 
शब्दों द्ारा--बिना किसी प्रकार की वक्ता के---व्यक्त की जा सके, यह संभव नहीं । 
भाँव के सोंदय से उक्ति के सौंदये में चमक आप्र-सैन्‍्आप आ जायगी । मनोवैज्ञानिक शब्दावटी 
में कहें तो यह कह सकते हें कि भौष का सौंदर्य और उक्ति का सौंदर्य दो सर्वथा भिन्न तत्व 
नहीं हैं । अनुभूति और अभिव्यक्ति में 'निश्चित्त फार्थक्य नहीं किया. जा सकता । इसलिए 
काव्य की आत्मा भाव की रमणीयता अवश्य है, परन्तु इस रमणीय आत्मा का आधार-शरीर . 
भौ अनिवार्यतः रमणीय ही होगा । अर्थात्‌ काव्य के लिए रमणीय भाव तो अनिवायं ही है, 
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परन्तु रमणीय उक्ति--वक्र उक्ति भी स्वभावत: अनिवायें है, क्योंकि भाव की श्मणीयता 
उक्ति की रमणीयता के बिना अकल्पनीय है । परन्तु इसके लिए हमें अलंकार की परिपिं 
को परिगणित रुढ़ि अलंकारों तक ही सीमित न रखकर सभी प्रकार की व्चन-वक्रता' 
अथवा उक्ति-रमणीयता तक विस्तृत करना होगा, लक्षणा और व्यंजना के प्रयोगों को भी 
उसमें अन्तर्भूत करना होगा । 

अल हार और अलंकाय का भेद :--संस्कृत-साहित्य-शास्त्र म रस (भाव), वस्तु 
ओर अलंकार, तीनों की पृथर स्थिति मानी गई है। अलंकार रस (भाव) का उपकार कर्ता 
है--अर्थात्‌ उसको तीव्तर करता है--और वस्तु के चित्रण में रमणीयता अथवा आकर्षण 
उत्पन्न करता है--अतएवं रस (भाव) और वस्तु दोनों अलंकार्य हुए और अलंकार उनके 
अलंकरण का साधन । उदाहरण के लिए यदि हम निम्न लिखित दोहे को लें: 

छिप्यो छबीलो मुंह लसे, झीने अंचल चोर । 
मनहें कलानिधि झलमलरूं, कालिन्दी के तीर ॥" 

तो झीने नील अंचल में नायिका का मुख अत्यंत सुन्दर लगता है--यह तथ्य तो है 
वस्तु” , नायक के हृदय में उसके प्रति जो आकर्षण अथवा अनुराग उत्पन्न हुआ हैं 
वह है भाव (रस), और 'मानो कालिन्दी के जल में कलानिधि झलमला रहा है” यह अप्र- 
स्तुत विधान है उत्प्रेज्ञा अलंकार | यहाँ उत्प्रेक्षा अलंकार वस्तु के चित्रण को रमणीय बनाता 
हुआ: भाव को भी रमणीय बना देता हैं। न 

संस्कृत का आचार्य अलंकार और अलंकार्य का इस प्रकार पृथक विवेचन करता 
है, और पदिचिम का प्राचीन अलंकार-शास्त्र भी इससे सहमत हे । परन्तु कका और अभि- 
व्यंजना के नवीन सिद्धांत इससे मेल नहीं खाते | क्रोचे और उसके अनुयायी अभिव्यंजना- 
वादियों ने स्पष्ट शब्दों में अलंकार और अलंकार्य का अन्तर अनर्गल और निराधार माना. 
है: “(076 09॥ 88४ 0680]6 ॥0 छ 0 00797)670 ०७॥ 06 ]०४९व 
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यह पूछा जा सकता है कि उक्ति (अलंकाये) में अकृकार का किस प्रकार समोँ« 
वेश किया जा सकता है? बाहर से ? तब तो वह फिर संदेंव ही उक्ति से पृथक रहेगा 4 
कल कद लक नकल न वन ब के कील 
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भीतर से ? ऐसी दशा में या तो वह उक्ति का साधक न होकर बाधक हो जायंगा, या फिर 
उसका अंग बनकर अलंकार ही न रह जायगा। तब तो पह उक्ति का ही एक मूल तत्त्व होकर 
उससे सर्वथा अभिन्न बन जाथगा ।” स्पष्ट शब्दों में इसका आशय यह हुआ कि उक्ति 
और अलंकार में भेद नहीं किया जा सकता "। उदाहरण के लिए उपर्युक्त दोहे में संस्कृत- 
साहित्य-शास्त्र की दृष्टि से जो वस्तु, भाव और अलंकार में भेद किया गया है, वह क्रोचे 
और उसके अनुयायियों को स्वीकार नहीं है । झीने अंचल में नायिका का मुख सुन्दर लगता 
हैं यह एक बात हुई--झीने अंचल में नायिका का मुख ऐसा सुन्दर लगता है, मानो कालिन्दी 
के जल में चंद्र-बिम्ब झलमला रहा हो' यह दूसरी बात। दोनों उक्तियों की भावनात्मक प्रति- 
क्रियाएँ भिन्न हें। नायिका के इस रूप विशेष को देखकर नायक (या कवि) के हृदय में 
सौंदर्य की जो रमणीय चेतना हुई वह एक ही रूप में व्यक्त की जा सकती थी--वह चेतना 
अखंड थी, अतएव उसकी अभिव्यक्ति को भी खंडों में विभाजित नहीं किया जा सकता । 

गिरा और अर्थ की यह अभिन्नता भारतीय आचार्य को अविज्ञात थी. यह बात नहीं । 
बैयाकरणों ने इस प्रसंग को लेकर काफी चर्चा की है। परन्तु तत्त्व रूप में अभिन्नता मानते 
हुए भी व्यवहार रूप में फिर भी हमारे यहा पार्थक्य स्वीकार नहीं किया गया है । वास्तव 
में इस सिद्धांत का मूल सम्बन्ध अद्वेत दर्शन से है । अद्वंतवादी तत्त्व रूप में प्रकृति और 
पुरुष की अभिन्नता मानता है। क्रोचे की भी स्थिति अद्वेतवादी से बहुत भिन्न नहीं है-- 
उसने आत्मा की अद्वैत स्थिति की अत्यंत स्पष्ट शब्दों में स्थापना की है। क्रोचे भी मूलतः 
दाशनिक ही है। उसने सौंदर्य-शास्त्र का विवेचन दाशनिक सिद्धांतों के ही स्पष्टीकरण के 
लिए किया है। परन्तु इतना होते हुए भी भारतीय दाशेनिक व्यवहार रूप में प्रकृति और 
पुरुष में पार्थंक्य स्वीकार करता है--गिरा अर्थ जल बीचि सम, कहियत भिन्न न भिन्न । 
और इसी से प्रभावित होकर भारतीय आचायें वाणी और अर्थ की व्यवहारगत भिन्नता 
मानता है, परन्तु इसके त्रिपरीत क्रोचे किसी भी रूप में उसे स्वीकार नहीं करता । -- 
इन दोनों को सापेक्षिक सत्यता पर यदि विचार किया जाय तो भारतीय आचार्य की ही स्थिति 
अधिक विश्वस्त है। दोनों में व्यवहारगत भेद न मानने से न केवल समस्त सःहिस्य-शास्त्र 
वरन्‌ भाव-शास्त्र और विचार-शास्त्र का भी अस्तित्व लप्त हो जाता हैं। बिदेश के साहित्य- 
मनीषी भी प्रायः इसी के पक्ष में हें कि तत्त्व-दृष्टि से अलंकार और अलकार्य, में अभेद होते 
हूँएू भी व्यवहार-दृष्टि से दोनों में भेद मानना अनिवोर्म है।. 

अलंकारों का मनोवेज्ञानिक्‌ झाधार :--अलंकारों का आधार खोजने की चेष्टा 
संस्कृत-साहित्य-शास्त्र में आरम्भ से ही मिलती है। आरम्भ में ही भामह ने वक्रोक्ति को 
दण्डी ने उसी की समातार्थक अतिशयोक्ति को और वामन ने ओऔपम्य को संमस्त अलं- 
कारों का प्राण मानते हुए उतके मूछाधार का सफल निर्देश किया है। इसके अतिरिक्त 
इण्ही ने एक स्थान पर इलेष की ओर भी संकेत किया है। “इलेष: सर्वासु पुष्णाति 
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प्रायः वक्रोकितिषु क्षियम ।! उनके उपरान्त दूसरा महस्वपूर्ण प्रयत्व रुद्रट का 


है। जिसने वास्तव, औपम्य, अतिदाय और इलेष के आधार पर अलंकारों का :वर्ग-विभा- 
जन किया। वास्तव श्रेणी में २३ अलंकार रखे गए हूँ जिनमें वस्तु के वास्तव स्वरूप का 
कथन होता है; औपम्य श्रेणी में २१ अलंकार हूँ, जिनका आधार सादृश्य हैं; अतिशय के 
अंतर्गत १२ अलंकार हैं जिनमें प्रसिद्धि-बाधौ के कारण विपर्यय अथवा अतिलोक्यता का 
प्राधान्य होता है,श्लेष के अन्तगंत अनेकार्थकता के चमत्कार पर अवलंबित अलंकारों की गणना 
हूँ। रद्रट के उपरांत रुथ्यक ने औपम्य, विरोध, श्रृद्धु ला, न्याय, गूढ़ार्थ, प्रतिपत्ति और संकर 
के आधार पर अलंकारों को छः वर्गों में विभगत किया और बाद में विद्य॒धर एबं 
विश्वनाथ ने न्याय को तकं-त्याय, वात्य-न्याय, और लोक-न्याय इन तीन अवांदर भेदरों 
में विभाजित करके रुय्यक के वर्गीकरण को ही लगभग ज्यों-का-त्यों स्वीकार कर 
जिया। विद्यानाथ ने अवश्य इप्त क्र को थोड़ा-बहुत विकसित करने का प्रयत्न किया । 
उसने औयम्य अथवा सादृश्य के स्थात पर साथम्यं शब्द को अधिक उपयुक्‍त माना, 
और अव्पवपत्तात एवं जिशेषण-वेचित््य, ये दो नवीत आधार और आविथ्कृत किये ।रे 
वास्तव में जैता कि डॉक्टर डे ने कहा है, उपयु क्‍्त कोई भी वर्गोकरण सर्वेया संगत 
नहीं है । साधम्यं ओर अतिशय का आधार यदि मनोवैज्ञानिक है, तो वाक्य-स्थाय आदि 





१. बाद में अभिनव गप्त न भो आनन्द वद्धंन के समकालोन मतोरथ के इस लतिड्ांत 
“लव बचनंवक्रोक्तिशन्यं च यत्‌” के प्रति सहमति प्रकट करते हुए वक्रोश्ति को सभों 
अलंकारों का आधार स्वोकार किया हें (--“वक़ोश्ति शन्यशब्देन सर्वालंकाराभावइल 
उक्त: 

२ इधर आधुनिक युग में भो कुछ विद्वानों ने इस ओर रुचि प्रदशित को ६ । 
सम्रझण्यं शर्मा ने अलंकारों को आठ भागों में विभक्‍त किया हे--१, ओऔपम्यमलक 
२, जिरोब-मूलकु, ३, कार्यक्रारण-तिद्वान्त-मूलक, ५ अपह्ृव-मूलक, ६, भ्रद्धुला- 
बेवि्रप-मूलक, ७. विशेषण-व्रंवित््य-म्लक, और ८. कवि-समय-म्‌लक ।--यह वास्तव 
में रुग्यक के विभाजन का रूपास्तर-मात्र है--परन्तु इसको उसते अधिक संगत नहीं 
माना जा सकता, क्योंकि अपछूत मूलक, विशेषण-वे चित्रय-मलक और कवि-समय-म्‌लक 
बर्ग किसी सुक्ष्म मनोवेज्ञानिक आधार पर ( थत नहीं है, बाह्य ओर स्थल सामाम्यता 
पर ही आश्रित है। दूसरा ब्रजरत्न जी क। वर्गोकरण हैँ । उन्होंने रुव्यक के ओपम्य, 
विरोष, भ्रृद्धुला ओर न्याय को तो ज्यों-का-त्यों स्वीकार किया हे, परन्तु गूड़ा्थे- 
प्रतिपत्ति को स्वतन्त्र नहीं माना । उसके स्थान पर एक नव्रीन वर्ग वस्तु-मंलक्त अ्ं- 
कारों को मान लिया हे जिपके अन्तर्गत उन सभी अलंहारों को जो कि उपयु शत चार 
बगों में नहों भाते, रख विया गया हे । कहने को आवश्यकता नहों कि यहू सदो 
मेला किसी प्रकार भो अपतो उदसावना को सा्यक नहीं करती। 
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का आधार सर्वेया कोब्य के बाह्य रूप पर आश्रित है । इसका मुश्य कारण बंद है 
कि स््रयं अलंकारों का स्वरूप-निहूपण ही किप्ती निश्चित आधार को लेकर नहों चला 
है। उतका अधिकार शैली की सीमा को लाँबकर वस्तु तक ही नहीं वरन्‌ न्याय, देन, 
वाणी और छिय्रा तक फैल गया है । यूरोप के आचार्यों ने मी अलंकारों का वर्गी 
करण करने का प्रयत्न #िया हूं । उन्होंने छः आवबार माने हे; साधर्म्य, सम्बन्ध, अन्तर 
कल्पता, वक्रा, और ध्वनि (नाद) ॥ उपमा, रूपक, अन्योक्ति आदि को उन्होंन साधम्यं 
के आश्रित माना है, अतिशयोक्ति को कच्यता के आश्रित, विरोबराभास्त को वक्रता के, 
सार को अंतर के, और यमक, अनुप्रास आदि को छ्वति (नाद) के आश्रित । पर्तु 
संस्कृत के वर्गीकरण की भांति यह भी अपूर्ग ही है'उदाहरण के लिए अतिशथोक्ति 
को कलाना के आशित मातना अत्यंत विचित्र छूगता हैं; क्‍यों कर कल्यता के आश्रित 
तो सभी अलंकार है, इसी प्रकार यमक भी सव्वेथा घ्वनि (नाद) के आश्रित नहीं है । 

स्वभावत: ही मनोविज्ञान के प्रकाश में साहित्य का अध्यवत करने वाले आज 
के आलोचक का इतसे परितोष होना कठित है ।-अस्तु ! 

_ अलंकार की मूल प्रेरणा क्या हैं; अर्थात्‌ हमारी वाणी किस कारण अलंकृत 
हो जाती है ? इस प्रइत का उत्तर स्पष्ट है-भावोद्दीयन से । जत्र हमारी भावना 
उद्दीप्त हो जायगी, तो हमारी वाणी भी आउन्से-आप उद्दीत्त हो जाथगी । भावना के 
उद्दीनन को मूल कारण हूँ मत का ओज, जो मन को उद्दोप्त करता हुआ वाणो को 
भी उद्दीप्त कर देता है । मन के ओज का सहज माध्यम है आवेग, और वाणी के 
ओज का सहज मध्यम है अतिशयोवित। इसी प्ररइन को दूसरे श्रकार से भी हल किया जा 
सकता हैं। हमारे अलंकार-प्रेम की प्रेरक प्रवृत्ति है आत्म-प्रदर्शत और प्रदर्शव 
में अंतिशय का तत्त अनिवायंतः होता है।इस प्रकार अलंकृत वाणी (स्पष्ट शब्दों में) 
अलंकार का' मल रूप अतिंशयोक्ति ठहरती हैं । अतिशयोक्ति का अर्थ हैं असाधारण 
उक्ति । वास्तव में जैसा कि अभिनव के उद्धरण से स्पष्ट है भामह ने वक्रता को और 
दण्डी ने अतिशय की बहुत-कुछ एक-से ही शब्दों में परिभाग की है । दोनों का तात्पर्य 
छोकाक्रान्तगोचरता से ही है; इसलिए अतिशयो क्ति अथवा वक्रोक्ति किसी को भी अलूं- 
कार-सबंध्व माना जा सकता है। 

यह तो मूल प्रेरणा की बात हुई। व्यावह्वारक धरातल पर आकर भी हम 
अलंकारों के कुछ प्रपे ताकत मूत्त आधार निर्धारित कर सकते हू । यहाँ भी यदि बही 
प्रशन फिर उठाया जाय कि हमें अठंकार का प्रयोग करिसलिए करते हूँ तो व्यवहार- 
तल पर भी उसका एक ही स्पष्ट उत्तर हैँ; उक्त को प्रभावोत्रादक बनाने के लिए 
ऐसा करने के लिए हम सदुश लोकमान्य वस्तुओं से तुलना के द्वारा अपने कथन को 
स्पष्ट बताकर उसे श्रोता के मन में अच्छी तरह बंठाते हें; बात को बढ़ा-चढ़ांकर उसके 
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मंतर का विस्तार करते है, बाह्य बैवम्य आदि का नियोजन करेंके उसम आइचर्य की उद्‌- 
भावना करते हैं, अतृक्रम अथवा औचित्य की प्रतिष्ठा करके उपकी वृत्तियों को अन्वित 
करते हैं बात को घ॒मा-फिराकर वक्रता के साथ कहकर उपकी जिज्ञासा उद्दयोप्त 
करते हूँ, अथवा बद्धि की करामात दिखाकर उपके मत में कौतूहल उत्पन्न करते हैं। 
अञंकारों के ये ही मनोवैज्ञानिक आधार हैं) स्पष्ठता, विस्तार, आश्वयं, अन्विति, 
जिज्ञाता और कौतूहुल। इनके मूर्तें रूप हें-प्ताधम्यं, अतिशय, वेषम्य, ओऔचित्य, वक्रता 
ओर च+त्कार (बौद्धि) । उपभा और रूपक से लेकर दृष्टान्त, और अर्थात्तरन्यास- 
जैसे अलंकार साधरम्य मूलक हैं; अतिशयोकित के विभिन्न भरों से लेकर सार, उद्यत्त, 
जैपे अलंकार अतिशयमूलक; विरोध, विभावना, अप्तंगति से लेक€ व्याघात, आक्षेप- 
जैसे अलंकार वेषम्पमूलक यथासंख्य, कारणमाला, एकावडी से लेकर स्वभावोक्ति- 
जैसे अलंकार ओवित्यमूलक हूँ, पर्वात, व्याजस्तुति, अभ्रस्तुतप्रशं पा से लेकर, सुक्ष्म, 
पिहित-आदि अलंकार वक्रतावूलक हैं, और श्लेष, यमक से लेकर मुद्रा और चित्र- 
जैसे अलंकार चमत्कारमूलक हूँ । उययु कत विभाजन में अतिशय, वक्रता और चमत्कार 
ये तीन ऐसे आधार हैं जो वास्तव में अयनते व्यापक रूप में समस्त अलंकारों के मूल- 
वर्ती हें-परन्तु यहाँ इनका प्रयोग संक्रीर्ण और विशिष्ट अये मे किया हैलअतिशय का 
-चौड़ी बात करने के अर्थ में, वक्रता का बात को घ॒ुमा-फिरा कर कहने के अं में 
ओर चमत्कार का बुद्धि-कौतुक के प्रर्य॑ में । 
भारतीय ओर यरापोय अलंकार-शास्त्र--यूरोप म काव्य के अन्य अंगों की 
भाँति अलंकार-शास्त्र का जन्म भी यूनान में हो हुआ। यूनानी भागा में जिस रहटरिक 
शब्द का प्रयोग होगा है उसका वास्तविक अर्थ ह भाषण अथवा वकक्‍तृत्व-कलछा और 
आरम्भ में इसका उययोग इसी अर्थ में होता भी था । श्रोता को प्रभावित अयवा 
अपने मत में करते के लिए जिन विधियों का उपयोग किया जाता था वे सभी अजंकार 
कहलाती थीं । अरस्तू ने इसे भाषा-शास्त्र की अपेक्षा तऊ-शास्त्र से अधिक सम्बद्ध माना 
है। धीरे-धीरे मौखिक भाषण से अलंकार का क्षेत्र विध्तृत हो गया, और मौखिक 
भाषण से लिखित भाषा पर भी उप्तका अधिकार हो गया । * 


यूरोपीय अलंकार तीन वर्गों में विभक्त हैं: १--शब्द-विन्यास-सम्बन्धी, 
२--वाक्य-विन्या स-सम्बन्धी, ३---अग्र-विन्या त-सम्बन्धी । इतम शब्द-विन्यास-सम्जन्धी 
अलंकारों को संस्कृत के आचार्थों ने व्याकरण के ही अन्तगंत माना है-व्याक रण में 
ही उपसर्ग-प्रत्यय वर्ण-वियर्थथ आदि का विवेचत मिलता हैं | वक्य-रचता-सम्बस्धी 
कुछ-एक, ओर अर्थ-सोष्ठव-सम्बन्धी अनेक अलंकार संल्‍कृत अलंकारों के समानान्तर 
हैं। इसका कारण स्पष्द है कि अलंकार केवल दौली के बाह्य उपकरण नहीं, है-- 
उसका आधार मानव-मत्ोजिज्ञात्र है, इसलिए, यूनानी, अस्बी, संस्कृत सभी भाषाओं 


<८ढ रीति-काग्य को भूमिका 


के प्रभान अलंकार समान हैं। साधम्यंमूलक अलंकारों में अंग्रेजी के सिमिली, मैटाफ्र, 
हमारे उपमा और रूपक के पर्याय;ही हँ--फेबिल, पेरेबिल, और एलीगरी वास्तव में 
दुद्ध अलंकार नहीं हैं, फिर भी इनको अन्योक्ति और रूपक के रूपांतर माना जा सकता 
है । वेषम्यमूलक आक्सीमारन तो स्पष्ट रूप से विरोध ही हूँ । इसी प्रकार अतिशय- 
मूलक अलंकारों के अन्तर्गत हायपरबोल और अतिशयोकित में, तथा सार और 
क्लाइमेक्स में कोई अन्तर नहों है, वक्रता और आशअित यूफ्यूमिज्म पर्याय का हो एक 
रूप है, इनुएन्डो गूड़ोवित से भिन्न नहीं हे, आयरनी कांकु का पर्याय हैं; और चमत्कार<- 
प्राण अलंकारों में पन, इलेष और यमक का समकक्ष हं। वाक्य-विन्यास वास्तव में भाषा 
की रचना का बाह्य उपादान है, अतएवं उससे संबद्ध अलंकारों में साम्य साधारणत 
संभव नहीं है, फिर भी ज्यूग्मा और दीपक की समानता दर्शनीय है । 


भारतीय और यूरोपीय अलंकार शास्त्र में मुख्य अन्तर यह हैं कि यहां शब्द 
शक्तियों का अलंकार से. पृथक विवेचन मिलता है, वहां अलंकार में ही लक्षणा और 
ब्यंजना को अन्तर्भूत कर लिया गया हैँ । वैसे तो संस्कृत के भी अनेक अलंकारों में लक्षणा 
का आधार हैं रूपक; परिकरांकुर और गर॒मानो३नत में तो स्पष्ट रूप से लक्षणा का 
चमत्कार है फिर भी भाषा के ऐसे कई छाक्षणिक प्रयोग हे जिन्हें अंग्रेजी में स्वतंत्र 
अलंकार माना गया है । परन्तु संस्कृत में वे फेवल शब्द शक्ति के रूप ही माने गए हें, 
जैसे--मैटोनिमी, जिसमें लिगी के लिए लिंग, आधेय के लिए आधार, कर्ता के लिए 
कारण का प्रयोग होता है; सिनक्डकी, जिसमें व्यक्ति के लिए जाति, जाति के लिए 
व्यक्ति, अंग के लिए अंगी, अंगी के लिए अंग, मूत्ते के लिए अमूत्तं, और अमूत्तें के लिए मूर्ते 
प्रयुक्त होता हैं; हाइपेलेज, जिसमें विशेषण का विपयंय हो जाता है; या परसोनीफिकेशन 
जिसमें जड़ वस्तुओं का अथवा गुणों का मानवीकरण कर दिया जाता हें। वास्तव में 
ये चारों न केवल स्वन्त्र अलंकार के गौरव के ही अधिकारी हैं वरन्‌ इन्हें प्रधान 
अलंकार स्वीकार करने में भी आपत्ति नहों होती चाहिए। संस्कृत में जहां अनेक साधा- 
रण चमत्कारमूलक अलंकारों की बाल की खाल निकाली गई है, वहां लक्षणा- 
मूलक इन महत्वपूर्ण अलंकारों का अभाव आइचर्य की ही बात हैं। इसी प्रकार विदेश 
में व्यंयय को अलंकार माना हैँ, परन्तु हमारे यहां उसे भी शब्द-शक्ति का धर्म माना 
है । यद्यपि हमारे पर्यायोक्तित, व्याजोक्ति, गृढोक्ति, अप्रस्तुतप्रशंधा आदि 
सभी व्यञ्जना के ही आश्रित हैं, शब्दों को खींचा-तानी से उनको अन्यथा प्रमाणित 
नहों किया जा सकता । 


कुल मिलाकर अंग्रेजी के अलंकारों की संध्या--वाक्य और छएब्द-विन्यास 
से सम्बद्ध अलंकारों को मिलाकर भी-संस्कृत की अपेक्षा बहुत कम हे । इसके 
अतिरिक्त इनमें सभी अलंकार वास्तव में शुद्ध नहीं कद्दे जा सकते। शब्द औरुक्य- 
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विस्यास के भाश्चित अलंकार तो अधिक्रांगतः व्याकरण के प्रयोग हें द्वी, अर्भ-विम्यास 
सै सम्बद्ध ऐपीतराम, फेबिल आई भी स्वृतस्त अलंकार नहों दहूँ। वास्तव में यूरोप 
में प्रलंकार-शाल्त्र का इतना सूक्ष्म विवेचत नद्दीं हुआ जितना कि हमारे यर्टाँ, और 
वैसे प्रकृति से भो वर्ग-विभाजन में भारतीय आचार्थों को पराजित करना विदेश के 
पश्डितों के लिए सम्भव नहीं था। जैसा कि*"आज से बहुत पूछ युग-चेता आचार्य 
महू वो रतपाद दिवेदों ने कहा था--“भारती को कुठ नवीन भूषणों से अलंछृत 
करने में हमें संकोव नह्-ों करना चाहिर । फिर क्‍या कारग कि बेवारी भारती के जेवर 
बही, भरत, कालिदास, भोज इत्यादि के जमाने के ज्यों-क्रे-त्यों बने हुए हूँ ”? भारती 
को क्या नवोतता प्चद नहों ! न द्वो तो न सद्दी । हो तो केडिप्रा जी कुछ नये आभू- 
षरंको खोज या के पता करने को भी कया करें। ये पुराते भूषण भाषण के भिन्न-भिन्न 
हंग है । क्‍या इनके सिवा बोलने और छिखने में सरसता या चम,कार उत्पन्न करमे के 
लिए कोई अन्य 6 ग हो नद्दो सकता । ह 
अलंकारों की वृद्धि से भी अधिक महत्त्ववृर्ण प्रश्न है उनके परिशोधन का । 
संस्कृत के अलंकारों में भ्र तियाँ काकी हें--वागी, स्वाय, वरतु ओर भात्र पर आश्रित 
अठंकार वासाव में शुद्ध अलंकार नहों हे। इसी प्रकार बाल की खाल निकालकर 
अलंकारों में जो (कम अवरांतर भेद कि। गए हैं उनका समीकरण करना भो श्रेयस्कर 
होगा । अलंफार भाषण को विषयाँ हें--अतएव्र उतके मूल में निदवत मनोवैज्ञानिक 
प्रव'त्तयाँ विद्यमान रहती हूँ । उन्हीं के प्रकाश में आज अपने अलंकारों की सम्यक 
व्याह्या ओर उप्हे साथ द्वी यथास्वरात थोड़ा-बहत परित्रतेत और परिशोवन करके हम 
भारती के इस समद्व अंग का उचित उतवतोा। कर सफ़ते हूं । 
रसान्‌ भूति मे अलंकार का योग:--अब एक प्रश्न शेष रह जाता हूँ 'रसानुभूति 
में अलंकार किप्त प्रकार योग देता हैं ?' रस मन की वह अवस्था हू जिसमें हमारी मनो- 
व॒तियां अन्वित हो जातो हैं । अतरव रसानुभूति में अलंकार का क्‍या योग है, इसका 
परोक्षण करने के लिए हमें यह देखना चाहिए कि अलंकार किस प्रकार हमारी वृत्तियों 
को अन्वित करने में सहायक होंता हूँ | वैसे तो सभी अलंकारों का मूलाधार अतिशय 
है, जो हमारी वृत्तियों को उद्दोप्त करंता हुआ बाद में उन्हें पूर्ण अन्विति के लिए तैयार 
कर देता हूँ । परन्तु जैसा मेने अन्यत्र कहा हूँ व्यवहार तल पर भी अलंकारों के छ: स्पष्ट 
आधार हैं जो अतिशय गर्भ होते हुए भी एक दूसरे से भिन्न और अपने में स्वतन्त्र हें-- 
साधम्यं, अतिशय, वेषम्य, औचित्य, वक्रता और चमत्कार । साधम्यंमूलक अछंकार 
द्वारा मुख्यतः: हम अपने कथन को स्पष्ट करते हुए श्रोता की मनोवृत्तियों को अन्वित 


१, “भारतो-मूषण! को प्रत्तावना सें उद्भधुत पं० महावीरप्रताद 'दिवदी का 
एक पत्र । : ६ 5 आह 
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करते हे--उदाहूरण के लिए यदि हम किसी सुन्दरी के मुंख को चद्धमा की उपमा देते 
हैं तो, वास्तव में, मुख को देखकर हमारे मन में जो विशिष्ट भाव उठता है उसका हम 
एक प्रसिद्ध उपमात की सहायता लेकर साधारणीकरण करते हैं। चन्द्रमा एक प्रसिद्ध 
सौंदय॑-प्रतीक है । उसके दर्शन से मन में कैसा भाव उत्पन्न होता हैं, इसे हमारे अतिरिक्त 
अन्य सद्दृदय व्यक्ति भी पूरी तरह जानते हैं । अतएवं हम किसी सुन्दर मुख को चन्द्रमा 
के समान कहकर अपनी उद्दीप्त भावना को श्रोता के हृदय में बैठाते हैँ । इस प्रकार हमारी 
उक्ति के प्रभाव को पूर्णतः ग्रहण कर श्रोता की वृत्तियाँ प्रसन्न होकर अन्विति के लिए 
तैयार हो जाती हैं । साधम्यंमूलक अलंकार मूलतः: इसी तरह सहानुभूति में योग देते हें। 
उनमें स्पष्ट रूप से लोकातिशयता तो होती ही है, परन्तु आत्यन्तिक रूप में संगति भी 
अनिवार्यंतः होती है (जहाँ लोकातिशयता असंगत अथवा अप्राकृतिक होगी वहां अलंकार 
साथ्थंक नहीं होगा) । अतएव वे अतिशयता के द्वारा पहले मन का विस्तार करते हुए 
हमारी वृत्तियों को ऊर्जस्वित करते हें फिर मूलवर्ती संगति के द्वारा उनमें अन्विति स्था- 
पित करने में सहायक होते हैं ॥ एक उदाहरण लीजिये : 


राघव की चतुरंग चमृचय को गने 'केश4” राज समाजति, 
सूर तुरंगन के अरुझ्े पग तुंग पताकनि की यह साजनि ॥। 


राम की सेना के वैभव का कवि के मन पर इतता अधिक प्रभाव पड़ा कि उसके 
मन का ओज एक साथ वाणी में फूट पड़ा । 'तुंग-पताक्राओं में सूर्-तुरंगों के पर उलझ 
जाते हैँ', इस उत्रित में पताकाओं की ऊंचाई की अतठिशथता तो स्पष्ट हे ही परन्तु उसके 
आग उसकी ऊँवाई में मूलतिती भावना की संगते भी हैँ | इसलिए हम जब इस 
ऊर्जस्वित वाणी को सुनते हैं तो प्रतिसंत्रेदन के द्वारा पहले तो हमारे मन में ओज का 
संचार हो जाता है. जिससे हमारी वृत्तियाँ विस्तृत हो जाती 6, फिर मूलर्वातनी संगति 
के सहारे वे अन्विति के लिए नैथार हो जाती हे। विघ्तार के उपरांत यह अत्विति 
स्वभावतः ही अधिक गईठरी होती है। वेषम्पमूलक अलंकारों की रसावुभूति में योग देने 
की विधि साधम्यंपूलक अलंक'रों के बिल्कुल विपरोत है । ये वेष्म्प के द्वारा--शब्द- 
गत अयवा अथंगत निषेध के द्वारा--प्राइचर्य-चकित करके वेषम्य में अनु यूत साम्य की 
अर्थात्‌ अनेकता में एकता की, भावना कराते हुए हमारी वृत्तियों को अन्वित करने में 
सहायक होते हे । 

मीठी रूग अंखियान लुनाई | 


उपर्युक्त उक्ति में लुनाई के मीठे लगने में शब्दगत वेषम्य अथवा तिषेष 
हैं। यही चेषम्य पहले तो एके साथ मन में आइवर्य पैदा करके हमारी वृत्तियों को 
विश्रद्धर कर देता है, परन्तु बाह्म वेषम्य द्वोते हुए भी दोनों में जो आस्तरिक 


रीति-कोम्य का शालीप भाषार रे 


संगति है वह अन्त में जाकर उद्दीत्त वृत्तिणों को अधिक पूर्ण ता के साथ अन्वित करने 
में सहायक होती है। 

चौथा वर्ग है औचित्यमूलक अलंकारों का--औचित्यमूलक अलछंकारों में तो 
मूलतः ह्वी एक संगति वर्तेतान रहती हैँ जो हमारी वृत्तियों को सीधे रूप में ही सम- 
न्वित होते में सहायता देती हूं । 


भागी रथी बिगड़ी गति में, अरु तू बिगड़ी गति की है सुधारक /” यहाँ भक्‍त 
'बिगडी गति' है और भागीरथी “बिगड़ी गति की सुधार+' है। इन दो तस्‍्वों में संगति 
स्पष्ट है जो हमारी भावनाओं में सामंजस्य स्थापित करने में सहायता देती है । इसी 
प्रकार माला तथा एकावली भावनाओं को श्रद्धुलित करके और काव्य-छिंग आदि भावगत 
ओतित्य स्थापित करहे उक्त उद्देश्य की सिद्धि में योग देते हे । 


वक़तामूठक अलंकार कार्य-जिन्नासा को उभारकर पूरा करते हैं। गोपन 
प्रकाशन से भी सूक्ष्मतर कला हूँ। वक्रता पर आश्रित अठकार गोपन की सहायता से 
हमारे मन में जिज्ञासा उत्पन्न करते हैँं। वे हमारी वृत्तियों की गति को थोड़ा रोककर 
उन्हें तीत्रतर बना दे हैं और फिर वास्तत्रिक अर्थ की संगति द्वारा उनकी अन्वि्ति में 
सहयोग देते है। उदाहरण के लिए एक प्रसिद्ध पर्यारोकिति लीजिये:--'न स संक्रुचित: 
पंथा येन बाली हतो गतः:-- जिस मार्ग से बाली यमयुर गया था वह मारे संकुचित 
नहीं हुआ है । ऐसा कहक* वाल्मीकि यह ध्वनित करना चाहते हे कि सुग्रोत यदि 
प्रभाद करता है तो उसको भी बाली पथ का पंथी बतना पड़ेगा। यहाँ वास्तविक अर्थ 
के गोयन द्वारा हमारी जिज्ञासा उद्दीत्त की गई १। अब रह जाते हैँ चमत्कारमलूक 
अलकार--इनका चूंकि बुद्धि के व्यायाम से सम्बन्ध अधिक हैं और नियोजन भी मुख्यतः 
मस्ठष्क की किय,ओं के ही आजित हे अतएवं रसानुभूति में इनका योग अत्यन्त न्यून 
और अप्रत्यक्ष होता है फिर भी बद्धि और भावना मे कोई निश्चित विभाजक रेश्षा ग 
होने से एक की क्रिया दूसरे को प्रभावित करती ही है। इसी प्रतिथा से ये अलंकार भी 
हमारे मन में कौतृहल उत्पन्न करके हमारी वृत्तियों को अधिक जागरूक बमा देते हैं और 
हप प्रकार अयने ढंग से रसानुभू। में योग देते है: 

संगुन सल,ने कप की जु न चल तपा बुझाइ ।” 


यहाँ सलोना पद श्लिष्ट है--उसके दो अर्थ हैँ लावण्ययुक्त और नमकीन । 
प्रभोग का यह द्वार्थक चमत्कार तो सोधा मन में कौतृहल उत्पन्न करके रस में सहायक 
हो जाता है । परन्तु प्रायः चमत्कारभूछक अलंकारों में बुद्धि की क्रीडा और अधिक 
होती है। जसे 
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लखन सलोने अर रहे, अति सनह सो पागि । 
तमक कचाई देत दुख सपूरम लों मूंहु छागि॥" 


इस दोदे में सूरत की उपमा नापक के साथ दी गई हँ--और सलोने, सनेह, 
कचई, मूंदू छागि आदि हिलष्ट पदों द्वारा उसका निर्वाद किया गया हैं । “सूरत कच्चा 
रहने पर मुंह काट लेता है। उसको कितकिताहट दूर करने के छि३ नमक रगाकर 
उसका रस निकराठ डालो हैं, और उसे खूब तेल देकर भूंजते हें, फिर भी भंँजने में बहु 
कृन्ता रह गया तो मूह में लग ही जाता है ।” इप दोहे का सौंदर्य इलेब के ही आश्रित 
है--और बालाव में अलंफाए-निर्वा३ भो बडुत खूत्रसूरतो के बिना किसी ख्रींच-तान 
के हुआ है, लेकित फिर भी चूंकि सूरन और नायक में भावता की अन्वितत न होकर 
केवल बुद्धि की ही अग्बिति है, इपलिए रस तक पहुँचने थे देर लगतो है--और इसी- 
लिए इसका योग दूरारूढ़ हो मानता पड़ेगा । सारांश यह हैं कि अलंकार अतिशय के 
पमत्कार द्वार किसी-न-किसी प्रकार हमारी वृत्तियों को उद्दोप्त करके उन पर धार 
रखकर तीवजतर बना देते हैं । ये उद्दीप्त वृत्रियाँ जब अन्वित होती हें तब स्वभावतः 
हो इनकी अन्विति में अपेक्षाकृत गहराई आ जाती हँ--और उसकी सद्दयायता से हमारी 
रस की अनुभूति में भी तीव्रता एवं गहराई आ जातो हैँ। इसी रूप में अलंकार 
' रसातुमृति में थोग देते हैं । . 

रीति-प्ताम्प्रदाय " 

शीति-सम्पदाय का संक्षिप्त इतिहास:-री ति-सम्प्रदाय के प्रतिष्शापक थे आचार्य 
वामन । उन्होंने ही सउसे पूर्व रीति शब्द का प्रयोग किया और उसे काव्य की आत्मा 
माना-रीतिरात्मा काअस्य' । परन्तु, इस सम्प्रदाय की परम्परा उनते बहुत पहले से 
चली आ रही थी । दंडी ने तो स्पष्ट 'ही रीति के अर्थ में मार्ग शब्द का प्रयोग करते 
हुए वैदर्भ और गौड़ दो मार्गों का निर्देश किया हैं । भामह ने भी वेदर्भ ओर गौड़ 
कार्यों के अतर का साल शब्दों में निषेध किया हैं, जिप्ते स्पष्ट है कि उनके समय 
मैं भी फसी-त-कितो रू में रीति का अस्तित्व था। उधर सातत्रीं शलाबदी के पृत्रर्धि 
में वागभटदू ने भी लिखा डे गौड़ लोग आनने शब्दाइंबर के जिए कुष्यात थे।” इसके 
अतिरिक्त गुर्णों का वितरेचन तो (जिनको कि दंडी और वामन दोनों ने रीति के मूल तत्त्व 
माता है) अत्यन्त प्राची। हूँ। भरत के -नाटय-शास्त्र' में दस गुणों की सम्यक्‌ ध्याश्या की 
गई हूँ । अतरत्र यही तिद्ध होता हे कि रस और अलंफार की भांति रीति की परम्परा 
भी उनके समानाम्तर चल रही थी, जिसको वामन ने एक निश्वित झुपरेस्ता में बाँध 
दिया । 
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यदि भरत से ही आरम्भ करें, तो हम देखते हैं कि उोंने रौति को ओर-तो 
कहीं भी संकेत नहीं किया, परन्तु गुणों का पर्याप्त विवेचन किया है-। उन्होंने गणों का 
ध्तन्त्र अस्तिता न मात्कर, उन्हें दोषा भाव माता हैं और इस प्रकार दप्त दोषों के अभाव- 
रूप गुणों को भी संध्या में दस माना है : 
इलेष: प्रसाद: समता समाधिपभ्रभिप्रमोज: पद-सोकुमायंत । 
अर्थत्य दर वप्क्तिरशा रत्रा च कांति!व काध्याथगणा दक्षेते ॥" 
भरत का गुण-विव्रेचन यद्यपि स्थात-स्थान पर अस्पष्ट और संदिग्ध है.' परन्तु फिर 
भी उनकी अनेक परिभाषाओं को दग्डी और वामन ने ज्यों-का-त्यों स्वीकार कर लिया है । 
इपके अतिरित यग्रपि उन्होंते शडर और अत गृणों का पृथक निहूपण नहीं किया लेकिन 
उर्दू इसका ज्ञान अवश्य था । भरत के उपरांत भामह न भी रीति को कोई महस््व नहीं 
दिया। उन्होंने वक्रोक्ति को का्य का मूल तत्त्व मानते हुए वेदर्भ और गौड़ काव्यों के 
भेद को अतर्गल घोषित फिया। भागमड़ में रीति के लिए काव्य शब्द का प्रयोग , मिलता 
हैः “वक्रोक्ति हीत वेदर्भ काव्य भी सत्काव्य नहीं है; और उसप्ते परिपुष्ट गौड़ काय्य 
भी सत्काव्य को पदवों का अधिकारी है ।” गणों की भी भामह ने गौण रूप से चर्चा की 
हैं। उन्होंने उतकी संह्या केवल तीत मानो है, माधुयं, ओज और प्रसाद। बाद में ध्वनि- 
बादियों ने भामह के तीत गुणों को ही स्वीकार किया । भामह के परवर्ती दण्डी वैसे तो 
अलंफा रवदी थे, परन्तु उन्होंते गुगों को अलंकारों से अधिक महत्त्त दिया है । वास्तव 
में उन्होंने गुणों ओर अऊंफारों में स्पध्ट भेद नहीं किया हैं। गण और अजउंकार दोनों 
ही काव्य को शोभित करने वाले धर्व हें-गुण केवल सत्काश्य को ही शोभित करते हैं, 
“अलंफ़ार सत्‌ और अपत्‌ दोनों प्रकार के काव्यों में मिल सकते हे ।वदर्भ काव्य, जिसमें 
समस्त गुणों का समवेग रहता हे, सत्काव्य है। गौड़ काथ्य इपके विपरीत है, उसमें 
गुणों का विपर्यय मिलता है: 
इति वेभंमाग॑त्थ प्राणा दशा गणा: समता: । 
एपां विधयंण: प्राग्रों दृश्यते गोडवर्मंनि ॥रे 
दण्डी ने मार्ग और धर्त्मंन शब्द का प्रप्रोग किया हैं-उहेने मार्गों की 
संस्था दो और गणों की दस मानी है। गुणों की गणना और माण्करण में 
भरत का. अनुसरग करते हुए भो, उनकी व्यास्या में” दण्डी ने पृथकू मार्ग वा 
अवसम्बन किया हैं । उनका. कांतिगुण भरत के अथंव्यवित गण का समानान्‍्तर: हे, 
समाधि और मात्रुय की परिभापाएँ भरत से.भिन्न हें। दण्डी ने भी यथधपि “शब्द “और 
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अथंगत गणों का पार्थक्ा नहीं किया, परन्तु उतके विवेचन से स्पष्ट है कि इलेष, समता, 
सुकुमारता और ओजस्‌ शब्द के आश्रित हें, प्रसाद, अर्थव्यक्तित, कांति, उदारता और 
समाति अर्थ के माध्रुर्य में दोतों का आधार है। दोषों का विवेवन उनका भरत से 
बहुत भिन्न नहीं है । उन्होंने भी भातह-के ग्याहरवें दोष को अव्यक्त मात्रते हुए दोषों 
की संरुया दस स्वीकार की हैँ। इतना होते हुए भी, दण्डी के विवेचन में अपने दोष हें। 
उदाहरणार्थ अर्थ व्यक्ति प्रपाद के अंत्गंत आ पकता हूँ, उदारत्व अर कांति की परि- 
भाषाएँ भी अस्पष्ट हैं, उनमें जिस भावगत सौन्दर्य की ओर संकेत किया गया हूँ वह 
अर्निष्ष्ट है । 

दण्डी के उपरांत वामन न रीति और गणों का सम्यक्‌ विवेचन तथा उनका 
पारस्परिक स न्बन्ध स्वायित करते हुए रीति-सम्प्र गय को असंरिग्ध रूप में प्रा ष्ठा कर 
दी। उन्होंने दण्डी के दो मार्गों के स्त्रान पर तीत रीजियों की सत्ता स्वीकार की : वंदर्भी 
गौड़ी, पाउचाली । बेदर्भी में दसों गुणों का सनातेश रहता है, गौड़ी में अंज और 
कांति का, पांचाली में माधर्य और सौकुतार्य का। इसके अतिरिक्त गणों को शब्इ-गुण 
और अथं-गुण दो भागों में विभक्त करते हुए उनका अपने ढंग से पुष्ट विवेनन किया 
और गुण और अलंकार में स्पप्ट भेइ करते हुए पहडे को तित्य और दूसरे को अनित्य 
स्व्रीक्ष किया। वातन का गुण-विवेचन भरत और द”डी से बहुत भिन्न है। उद्यहरण के 
लिए वामन का ओज प्‌ दण्डी के इठेष के सत्रातान्तर हैँ । वामन ने अर्थ-गुण कति में 
रस का भी समावेश करते हुए उसे काव्प के मूल तस्‍्वों में परिगरणित कर लिया है- 
परन्तु दण्डी ने उसका अन्तर्भाव अलंकारों में ही करते हुए उप्ते काव्य का अनिव.ये अंग 
नहीं माता । 

उधर भरत ओर दण्डी के अनुसार वामन ने भी दस दोष तो माने हें परन्तु भरत 
की भाँति उन्होंने गुणों को दोषाभाव न मातकर दोषों को गुगों करा विपर्यय माना हें, 
ओर उनका पद-दोष, पदार्थ-दोष, वाक्य-दोष, और वाक़्याय्र-दोष इन चार भेदों में 
विभाजन किया है। वामन के विवेचन को सीमाएँ भी हैं-उनकी कतिपय पर्भि.ष।एँ 
अस्पष्ट हें। सबसे पहले तो उनका समस्त गुणों को शब्द-गुण और अर्थ-गुण में विभक्त 
करना ही अधिक संगत नढीं है स्थान स्थान पर इसके लिए उन्हें खोंच-तान करनी पड़ी 
है। साथ ही कुछ अन्य दोष भी स्पष्ट हें-जैसे उनका शब्द-गुण प्रसाद केवल ओजस्‌ का 
निषेध-मात्र है और उदारता ग्रामत्व का । उनके इलेष को मम्मट ने स्वनंत्र गण ही 
नहीं माना, व्योंकि वह ओजस का केवर एक भेद-मात्र हैं । उनके कई गण तो केवछ 
अंलंका र ही रह गए हैं। इस प्रकार वामन के विवेचन के विरुद्ध परवर्ती आचार्यों ने 
अनेक आक्षेप किये हेँ। परम्तु इन साधारण आक्षेपों के होते हुए भी संस्कृत अलंकार- 
शास्त्र में वामन का गौरव कम नहीं होता | काव्य के बाह्य रूप की महत्ता को असंदिरध 
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शब्दों में स्थापित करते हुए उसकी व्यवस्थित व्याख्या करने वाठे इस झाचाये॑ का 
अपना पृथक्‌ स्थान रहेगा । काव्य-शोभा अथवा सौंदर्य का वस्तुगत विवेचन उनका 
सर्वथा पूर्ण है । 


वामन के उपरांत रुद्रट ने एक चौथी रीति--लाटी का और आविष्कार किया, 
परन्तु उनकी रीति समस्त पदों का प्रयोग विशेष ही हूँ। आनन्दवर्धन और अभिनव गुप्त 
ने ध्वनि के आधार पर काव्य का भावगत विवेचन किया है, अतएवं स्वभाव से ही 
उन्होंने रीति को स्वतन्त्र महत्त्व नहीं दिया। आनन्दवद्धंन ने उसे काव्य के बाह्य रूप 
की शोभा का उपादान मानते हुए वाच्य-वाचक-चा रुत्व-हेतु कहा हैं । उनका महत्व 
इसी पर निर्भर हैँ कि वे रसा-पारिपाक में कहाँ तक योग देती हूँ । अभिनव एक पग 
और आगे बढ गए हें, उन्होंने गृग श्रौर अलंकार से पयक्‌ रीति का अत्ततित्व मानने 
की आवश्यकता ही नहीं समझी । हाँ, गुणों को ध्वनिवादियों ने वांछित महत्त्व व्या 
है, उनको रस का तत्त्व मानते हुए काव्य का नित्य अद्भ माना है| गुणों की संख्या 
इन्होंने दस से घटाकर भामह के अनुसार तीन ही कर दी हँ--माधुयं, ओज और 
प्रसाद, जो क्रमश: चित्त की द्रुति, दीप्ति और व्यापकत्व पर आश्रित है। कुंतक ने भी 
रीति-विभाजन का तीब्र शब्दों में विरोध किया। उन्होंने कहा--देश के अनुसार 
काव्य-रीति का विभाजन असंगत हूँ । इस प्रकार तो असंख्य रीतियां माननी पड़ेगी, 
भौरन रीतियों को उत्तम, मध्यम और अधम मानना ही उचित हें, क्योंकि काव्य तो 
कृवि-प्रतिभा-जन्य है । एक बात को कहने की केवल एक ही रीति हो सकती है, वह 
सबसे उत्तम होगी--उसमें उत्तम, मध्यम और अधम के लिए स्थान नहीं हूँ । रीति 
के स्थान पर कुंतक ने भी मार्ग शब्द का ही प्रयोग किया हैं और उसे कर्तिप्रस्थान 
हेतु अर्थात्‌ कवि-कर्मं का ढंग माना है । मार्गों को उन्होंने देश भेद के अनुसार विभा- 
जित न करके रचना-गुण के अनुसार दो भेरों में विभाजित किया है: सुकुमार और 
विचित्र । उधर दस गुणों की परिपाटी से स्वतन्त्र उन्होंने दोनों मार्गों के तत्व रूप चार 
गुण माने हें--माधुप, प्रसाद, लावण्य और आभिजात्य। यों तो चारों गुण दोनों ही 
मार्गों के मल तन्य हू परन्तु उनका स्वरूप दोनों में भिन्न है । इनक्रे अतिरिक्त औचित्य 
और सौभाग्य दो ओर भी गण हें जो सभी प्रकार के कार्यों में वतंमान होने 
चाहिएँ । कुंतक ने कवि-प्रतिभा को काव्य का मलाधार माना है, इसलिए उन्होंने 
बाह्य उपादानों को अधिक महत्त्व नहीं दिया, स्वभावत: उनकी विवेचना सर्वंथा 
वस्तुगत न होकर बहुत कुछ मनोगत भी है ' 


कुंतक के उपरांत भोज ने मागधी झौर अवंतिका दो नवीन रौतियों की 
झुदुमावता करते हुए उनकी संरुया छः तक पहुँचा दी उनका वर्गीकरण भी अहु 


९६ रौति-कोवग्य को भूमिका 


कुछ समस्त पदों के प्रयोग पर ही आश्रित है। अवन्तिका को उन्होंने वैदर्भी और पांचाली 
की मध्यवर्ती माना हैं । मागधी को एक अयूर्ग और सरोष प्रकार मानते हुए सखण्ड- 
रीति की संज्ञा दो है उसमें संगीत का श्रमात्र रहता है। इसके अतिरिक्त गुणों और 
दोगों के विवेचत में भी उन्होंने नवीत उद्भावनाएँ की हैं, परन्तु उनकी ये उदभावनाएँ 
अधिक पृष्ट और व्यवस्थित नहीं हेँ उनके पीछे कोई निश्चित मनोभूमिका नहों 
मिछती | उदाहरण के लिए उतकी रीजि-विषयक्र उदभावनाएँ ही निराधार और 
निरयंक हे । 

भोज के परवर्ती आचार्यों ने मौलिक सिद्धांतों की कोई विशेष सृष्टि नहीं 
की, वे प्रायः व्याह्पाता ही थे । इनमें सबसे प्रथिद्ध तीन हुए-मल्‍्मट, विश्वताथ और 
जगन्नाव । मम्मट ने वामत की रीतिय़ों को उद्पट की वैत्तियों से एक्ररूप कर दिया 
है: बेदमी ओर उयतागरिका एक हैं, परया और गौडी एक है, पांचाली और कोमला 
एक हूँ। इतमें पहली दोनों माचुपें-ठ्यंजक वर्णों के आश्रित हें, दूसरी ओज-व्यंजक वर्णों 
के, तीसरी में ऐसे वर्णों का प्रयोग होता हैं जो इन दोतों से भिन्न हैं। मम्मट का 
विप्रेयत बहुत-कुठ आतरद वद्धाआ और अभिवव से प्रभावित हैं। उन्हीं के अनुसरण पर 
म॑ंध्मट ने भी गुणों की संख्या केवल तीन ही मानी हुँ---और वामत-क्‌ृत दस शब्द-गुणों 
और दस अर्थ॑-ाणों की व्यार्या की आलोवना करते हुए शेष गुणों को या तो इन तीनों 
में हो अंतर्मुत कर दिया है, या फिर दोषभातव कहर स्त्रतन्त्र अस्तित्व का अधिकार 
नहीं दिया हैं। मम्मट की ओजा विश्वनाथ ने रीति को अधिक आदर दिया हैँ । ध्वनि 
के परवर्तों आचारयोँ में केवड विश्वनाथ ने ही रीति का रस और गण के सप्बन्ध 
से व्यवत्यित विवेचत किथा हैं । उन्होंतें रुद्रठ के अनुसार चार रीतिथाँ मानी हैं 
और उनका आधार समस्त-पद-प्रणेगों को न मातकर स्पः्ट रूप से वर्णों के संगंफन 
को हो माना हैँ। वेरभो, जो माधवुयय से सम्बद्ध है, श्रुद्ध र, करंग और शांत के 
उंपय+त है, और गौड़ो, जिसका सम्ब्नन्ध्र ओज से है वीर, वीभत्स तथा रोद्र के अवकूछ 
पड़पी दै । पांचाली की परिभाषा उन्होंने बहुत-कुछ मम्मठ के अनुसार ही की हैं जो 
स्पष्ट नहीं हो सक्री । उतकी लाटिक़ा रीति में भी वेदर्भी और पांचाली की ही 
विशेषताएं हें, अतएव उसझी स्वतनत्र सत्ता मानना व्यय है  संस्कृत-पाहित्य-शास्त्र 
के अन्तिम प्रसिठ्ठ आचापे पण्डितराज जगन्नाथ ने काठप के बाद्य रूप को एक बार 
फिर गौरव के साथ आगे छाते का प्रयत्न किया, और रण अदिका विस्तृत विवेचन 
भी किया। परन्तु कुल विलाकर वे भो इस क्षेत्र में आनन्द्षवर्दधाश और मम्मट आदि 
से भिन्न कोई स्व॒तन्त्र उदभावना नहों कर सके। रीति की परम्परा, जो हि संस्वृत में 
भौ: अधिक लोक-जिय नहों हो पाई थी, अस्त में स्वमावत: ही उस्ती के साथ निःश्ेष 
हो गई + हिस्दी के आचाथों ने उसे कोई महत्त्व नहीं दिया ) 
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रीति की परिभांषां और स्वरूप 

रीति के उद्भावक वामन ने रीति को विशिष्ट पद-रचना कहा है--'विदिष्टा 
पद-रचन? रीति:”, श्रौर पद-रचना के वैशिष्ट्य को विभिन्न गुणों के संदलेषण पर 
आश्रित माना है; “विशेषों गुणात्मा' | गृण का अर्थ उन्हीं के शाब्दों में है काव्य 
को शोभित करने व'ले धर्म । गुण नित्य धर्म हैँ अलंकार अनित्य, क्‍योंकि केवल गुण 
तो वेशिष्ट्य की सुध्टि कर सकते हे, केवल अलंकार नहीं। काव्य का समस्त सौंदर्य 
रीति पर आश्रित हूँ। यह सौंदर्य किस प्रकार उत्पन्न होता है ? दोषों के बहि- 
प्कार एबं अलंकारों के प्रयोग से । तो, इस प्रकार बामन के अनुसार रीति पद-रचना 
का वह प्रकार हूँ जो दोषों से मुक्त हो, एवं गणों से अनिवार्यतः तथा अछंकारों मे 
साधा रणत: सम्पन्न हो । 

वामन के उपरांत कुंतक ने रीति को कविश्रस्थान-हेतु, अर्थात्‌ कवि-कर्म 
की विधि कहा है, और भोज ने भी उसका अर्थ काख्य-मार्ग किया हैं। आनन्द- 
वर्दधन न अपने आराय को थोडा और स्पष्ट करते हुए उसको वाक्य-वाचक-चारुत्व- 
हेतु कहा हें--उनके अनुसार रीति वह त्रिधि है, जिसके द्वारा काव्य के शरीर शब्द-अर्थ 
में चारुता आती है। आनन्दवरद्धन ने इस प्रकार रीति का सम्बन्ध समस्त काव्य से न 
जोड़कर उसके -बाह्य रूप तक ही सीमित रखा है जो वास्तव में उचित हैं, क्योंकि 
काव्य केवल पद-रचना के ही आश्रित नहीं हे । बाद में मम्मट और विश्वनाथ ने 
इसी तथ्य को स्पष्ट करते हुए रीति-विवेचन को सर्वया निर्भ्रान्त बना दिया हैं। 
पद संघटना रीतिरंग संम्थानवत्‌ । इस प्रकार आप देखें कि साहित्य-शास्त्र के विकास 
के साथ रीति के गौरत्र में तो आकाभ-पाताल का अन्तर हो गया हँ--वह आत्मा 
से अंग-मात्र रह गई है, परन्तु उसकी परिभाषा आदि से अन्त तक लगभग बही 
रही है । ह 

बहुत-कुछ अंग्रेजी के अठारहबवीं शती के कवियों की भाँति रीतिवादियों का 
भी दृष्टिकोण वस्तुगत था। उन्हों की तरह ये भी काव्य-सौंदर्य को भाव के आश्रित 
न मानकर भाषा के ही आश्रित मात्रते थे। वामन का यह विश्वास था कि समस्त 
पदों के कुशल प्रयोग, एवं शब्दों तथा वर्णों के चारु चयन के द्वारा अथवा भावों का 
क्रम बाँधने या उनको सजाकर रखने से ही प्रायः काव्य-सौन्दर्य की सृष्टि होती 
है। अतएव वे उन्हीं को आधार मानकर काव्य के बाह्य रूप का वस्तुगत विश्लेषण 
करते रहे। परन्तु काव्य के भाव पक्ष अथवा आंतरिक पश्ष से वे सर्वथा अनभिजन्ञ थे, 
यह नहीं कहा जा सकता । उन्होंने अर्थ-गण-कान्ति में रस की दीप्ति अनिवाये मानी 
है । इसी प्रकार उनके अर्थ-गुण-सौकूमायें और उदारता भी भाव-सौन्दय्यं से ही अधिक 
सम्बन्ध रखते हें । इसके अतिरिक्त अर्थ-गुणों को शब्द-ग्णों के बराबर ही महत्व देना 
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भी तो इसका स्पष्ट: प्रमाण हैं। इस प्रकार वामन की रीति में आन्तरिक तस्व का 
सबंया अभाव मानना तो ख्रामक. है । क्‍योंकि उन्होंने अथं और वाणी के सामञ्जस्थ 
को पूर्णतः स्वीकार किया हैँ; पर हाँ, वैयक्तिक तत्त्व को उसमें कदाचित उतनी 
प्रथानता नही दी गई जितनी कि पाइ्चात्य काव्य-शास्त्र की 'शैली' में दी गई हे । 
भारतीय काव्य-शास्त्र की रीति का सम्बन्ध कला से जितना घनिष्ठ है उतना कबि- 
व्यक्तित्व से नही । परन्तु फिर भी डॉक्टर ई आदि की यह प्रस्थापना पूर्णतः सत्य नहीं 
है कि भारतीय रीति सर्वथा निर्वेबक्तिक रचना-कौोशल है, अतएवं वह पाश्चात्य 'शैली 
से एकांत भिन्न हैं। भारतीय काव्य-भास्त्र में अनेक स्थानों पर रीति और कवबि- 
व्यक्तित्व के अंतरंग सम्बन्ध का निर्देश किया गया है । उदाहरण के लिए दण्डी ने 
स्पष्ट कहा है कि वेदर्भ और गौड़ीय मार्ग तो काव्य के दो स्थूल भेद-मात्र हें । वेसे तो 
वाणी के कवियों के अपने-अपने व्यक्तित्वों के अनूसौर अनेक सूक्ष्म भेद हे जिनका वर्णन 
सभव नहीं हे: 

अस्त्यनको गिरां मार्ग: सुक्ष्मभेद: परस्परभ । 

तत्र बदभ्भगौड़ीपौ व्येते प्रस्फुटान्तरों ॥ 

२८ >९ ;( 
इति मार्गद्र्य भिन्‍मे तत्स्वरूप-निरूपणात्‌ । 
तद्भेदास्तु न शकक्‍्यस्ते बकतुं प्रति कविस्थिता:॥।" 


उनके उपरांत शरदातनय आदि ने भी इसका समर्थन किया 'पुसि-पुसि विज्ञधेण 
कापि-कापि सरस्वती! और उधर अनेक कवियों ने इस बात पर बल दिया हैं कि प्र/्यक 
कमि की अपनी विशिष्ट रीति होनी अनिवायें हैं। ह 

उधर पश्चिम में भी हैली का वस्तु-विवेचन काफी हुआ हैं। सबसे प्व तो 
आचाये अरस्तू ने ही शैली के बाह्य रूप का व्यापक विवेचन करते हुए उसके दो भेद 
किये हैं: वाद शैदी और साहित्य गली ।* उन्होंने शैली के दो मल गण माने हैं: 
(अ) पर्सपिक्यूइटी (आ) प्रोप्राइटी । पर्सविक्यूइटी का अर्थ है प्रसाद और प्रोप्राइटी 
का औचित्य । ये दोनो ही गुण भारतीय काव्य-गास्त्र में स्वीकृत है। प्रसाद तो पृथक 
गुण ही है. औचित्य का कृतक के अतिरिक्त किसी ने पृथक्‌ निर्देश नहीं किया, किन्तु 
नाम भद से उसे वामन आदि सभी ने स्वीकार किया है । तथापि ओऔचित्य वास्तव में 
विशेष गुण न होकर काव्य का सामान्‍य गुण ही है, क्योंकि इसके अभाव में काव्य काव्य 
हो नहीं रह जाता और इस दृष्टि से कंतक का मत ही अधिक मान्य है जिन्होंने कि 
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इसे रीति का सामान्य अनिवार्य गुण ही माता है। अरस्तू के उपरान्त हौले पेश 
डिमेट्रिसस का “औन स्टाइल नामक महत्त्वपूर्ण ग्रन्थ मिलता है। डिमेट्रिसस ने शैली 
के चार भेद किये हें: ऐलीगेण्ट (सुन्दर), प्लेन (प्रसादयक्‍त ), फोसिब्रिल (ओजस्वी), 
ओर एलिवेटेड (उदात्त) । इनमें से प्रथम तीन तो भारतीय काश्य-शास्त्र की 
क्रमशः माधुय, प्रसाद और ओजयूुवत शलियों से अभिन्न ही हैँ। हॉ ऐलिवेटेड 
(उदात्त) थोड़ी भिन्न हँ--परन्तु ःसका कारण यह है कि विदेश में सब्लाइम का 
आरम्भ से ही पृथक्‌ विवेचन है जब कि हमारे यहाँ उगे ओज में भी अन्तर्भत 
कर लिया गया हैं । 

यूनानी आचार्यों के उपरांत रोम के और उनके उपरान्त फ्रास, हग्लड आदि 
के अनेक काव्य-शझास्त्रियों न शैली क॑ वस्तु-रूप का सम्यक विवेचल किया हे। इन 
अलंकारिकों के विवेचन के सार रूप पश्चिम मे शली के तीम पक्ष माने गए हँ-- 
बुद्धि-पक्ष, राग-पक्ष और कला-पक्ष । बुद्धिपक्ष के अतर्गंत आते हे ( अ ) 
पथातथ्यता अर्थात्‌ उचित शब्द का उचित प्रयोग, (आ) रपष्टता अर्थात्‌ इन उचिस 
शब्दों को वाक्य-सघटन में उत्तित स्थान पर क्रमपू्वेंक रखना, (६) औचित्य-अर्थात्‌ 
वस्तु और उसकी अभिव्यक्ति का सामझ्जस्य--सगति, अन्विति इत्यादि । राग-पक्ष से 
भावाय ओज, तीब्रता, ध्यन्यात्मकता अथवा उन तन्‍्वों से है जिनके द्वारा कवि न केवछ 
अपने विचारों को हीं, वरन्‌ अपने भावों और उद्गगों को भी पाठक तक प्रेषित करता 
हुआ, उसके हृदय में भी सदृश भावों और उद्ंगो का सचार करने में समर्थ होता है। 
तीसरा हूं कला पक्ष, जिसके अंतर्गत संगीत, गति, लय, नाद-सौन्द५ आदि की गणना 
है जो अथ से स्वतन्त्र होकर भी मन को आह्वादित करते हे । 

आप॑ देखे कि उपर्युक्त तत्व-विश्लेषण वामन आदि के तत्त्व-विर्लेषण से बहुत 
भिन्न मही है। वामत के इलेप ( जिसमें दाब्द ओर अर्थ की पूर्ण मंत्री के द्वारा 
अभिव्यक्तत में यथातथ्यता रहती हे) प्रसाद--(जिसमे सरल प्रचलित हाब्दों के 
निर्ञ्रान्त प्रयोग द्रारा आशय की स्पष्टता रहती है) समाधि-- (जिसमें अर्थ की 
एकाग्रता होती है) समता--(जिसम सगति होती है) आदि बृद्धि-पक्ष के तन्‍्च हें । 
सौकुमायं-- (जिसमे अप्रिय तथ्य भी प्रिय शब्दों में कहा जाता हैँ) उदारता-- (जिसमे 
भावभमिमा में अग्राम्यत्व रहता हैं) कांति--(जो रस से दीप्त होता है) आदि अथे- 
गुण राग पक्ष के तत्त्व हैँ । इसी प्रकार कतिपय शब्द-गुण जेसे ओज--(जिसमे पदों का 
गाढू-बन्धस्त॒ रहता है), माधुयं--(जिसम पद पृथक्‌ और श्रुति मधुर होते हैं) 
सौकुमार्य-- (जो परुष वर्णों से मुक्त होता है), उदारता--(जिसमें पद नृत्य-सा करके 
है) और कांति-- ( जिसमें पद-औज्ज्बत्य की विशेषता रहेती है) कला-पक्ष के वहव 
ह। इसमें सन्देह नहीं कि यह विवेचन सर्वथा पूर्ण नहीं है, परन्तू जहाँ कहीं भी जीवन 
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के तरवों का बाह्य तथ्यों कें वर्गीकरण दवरा विवेचन किया जायगा, वहाँ पूर्णता की 
आशा करना व्यर्थ होगा। रीति या शैली अपने वास्तविक रूप में मनोविकारों की. 
अभिव्यक्ति का नाम हैं। अतएव उसको निश्चित बाह्य तथ्यों में बाँधना उतना 
ही कठिन हैं जितना मनोविकारों को, इस क्षेत्र में तो विवेचन की एक दिशा का 
ही निर्देश किया जा सकता है--इस दृष्टि से वामन की सफलता पश्चिमी आचार्यों 
की अपेक्षा अधिक स्तुत्य हैं । 

अर्वरह जाती है शेली का वैयक्तिक तत्त्व । वेयक्तिक तत्व के दो रूप हें: एक तो शैली 
द्वारा कर्वि की आंत्माभिव्यंजता, दूसरा पात्र तथा परिस्थिति के साथ शैली का सामंजस्य । 
पहला रूप, जैसा मेने अभी कहा है, भारतीय रह ४ २«पा से सर्वथा बहिष्कृत नहीं है 
यद्यपि उसे वांछित महत्त्व नहीं मिला , और इसका स्पष्ट कारण यही हे कि भारत में 
साहित्य को निर्वेषक्तिक साधना के रूप में ही प्रायः ग्रहण किया गया हूँ। दूसरे रूप का 
विधान तो निरचय ही मिलता है । यद्यपि वामन ने इसका स्पष्टीकरण नहीं किया परन्तु 
वामन से पूर्व भरत ने अत्यन्त स्पष्ट शब्दों में स्वीकार किया हैँ कि नाटक में भाषा पात्र 
फे शील-स्व्रभाव की ही अनुर्वातनी होनी चाहिए। वामन के उपरान्त मम्मट ने भी वक्‍ता 
और विषय के अनुसार रीते में परिवर्तन करना उचित और आवध्यक माना हैं। 

सारांश यह हैँ कि रीति-सम्प्रदाय ने काव्य के बाह्य पक्ष--रचना-चमत्कार को 
विशेष महत्त्व दिया है इसमें सन्देह नहीं, परन्तु यह भी सत्त्य हें कि उसके मानस पक्ष की 
भी उपेक्षा इसमें नहीं की गई | हाँ, कवि की आत्माभिव्यक्ति को वांछित महत्व नहीं 
मिला, यद्यपि बहिष्कार उसका भी नहीं हुआ । 
रीति एवं गुण और दोष की स्थिति और उनका रस से सम्बन्ध 
जहाँ तक वामन की रीति का प्रश्न है, स्थिति सवंथा स्पष्ट है। वामन के अनु- 

सार रीति का अर्थ है रचना-चमत्कार, जो गुणों पर आश्रित रहता हूँ । गण, काध्य के 
वे नित्य धर्म हें जो उसको सुशोभित करते हैं। दोष गुणों के विपर्य॑य हें; अतएवं वे काव्य की 
शोभा में बाधक होते हैं। गुणों के प्रयोग और दोषों के बहिष्कार से रचना में सौन्दर्य 
आता है। रचना का यही सौन्दर्य वामन के लिए काव्य का सर्वस्व है। रस इसी में 
निहित रहता है, वह इसका साध्य नहीं साधक है । 

परन्तु यह स्थिति बहुत समय तक न रही । ध्वनि और रसवादियों ने चित्र बदल 
दिया । रीति आत्मा न रहकर अंग-संस्थान-मात्र रह गई। रस उसका एक तत्त्व नहीं 
रहा। वह स्वयं रस की उपकर्शजी समझी गई । इसी प्रकार गण भी उसके उपादान तत्व 
महीं रहे । वह स्वयं उनका माध्यम बन गई । इन लोगों के अनुसार रीति शब्द और 
श्रर्थ के आश्रित रचना-चमत्कौोर का नाम हूं; जो माधुर्य, ओज अथवा प्रसाद गुण के द्वारा 
खित्त को द्रविस, दीप्त और परिव्याप्त करती हुई रस दशा तक पहुँचाती है । 
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गण को मनोवेशानिक स्थिति :--अब एक प्रश्न शेष है । गृण की मनोवेशञानिक 
स्थिसि क्‍या हैँ ? आनन्दवद्धंन ने तो केवल यही कहा है कि श्रृज्ञार, रौद्र आदि रसों में, जहाँ 
चित्त आह्वादिन और दीप्त होता है, माधुर्य, ओज आदि गुण बसते हैं, परन्तु आह्वादन (द्रुति) 
और दीप्ति से गुणों का क्या सम्बन्ध है, यह उन्होंने स्पष्ट नहीं किया। क्या माधुये 
और चित्त की द्रुति अथवों ओज और चित्त की दीप्ति परस्पर अभिन्न हे अथवा उनमें 
कारण-कार्य-सम्बन्ध है ? इस समस्या को अभिनव ने सुलझाया है। उन्होंने स्पष्ट कहा 
है कि गृूण चित्त की अवस्था का ही नाम है। माधर्य चित्त की द्रवित अवस्था है, ओज 
दीप्ति हैँ और प्रसाद व्यापकत्व है । चित्त की यह द्वुति, दीप्ति अथवा व्याप्ति रस-परिपाक 
के साथ ही घटित होती है। कहने का तात्पय यह है कि श्रृड्भार रस की अनुभूति से 
चित्त मे जो एक प्रकार की आद्रंता का संचार होता है, वही माधुर्य है; वीर रस के 
प्रनुभव से उसमें जो एक प्रकार की दीप्ति उत्पन्न होती है वही ओज है; और सभी 
रसों के अनुभव से चित्त में जो एक व्यापकत्व आता हूँ वही प्रसाद है। इस प्रकार 
अभिनव के अनुसार माधुयय आदि गुण चित्त की पति आदि अवस्थाओं से सर्वथा अभिन्न 
हैं और चंकि ये अवस्थाएँ रसानूभूति के कारण ही उत्पन्न होती हें, ग्रतएव रस को 
कारण और गुण को उसका कार्य कहा जा सकता है । कारण और कार्य में अन्तर 
'होना अनिवार्य है, इसलिए रस और चित्तद्वति आदि के अनुभव में भी अन्तर 
अवद्य मानना होगा कम-से-कम काल-क्रम का अन्तर तो है ही। परन्तु चूँकि रस 
की पृर्ण स्थिति में दूसरे अनुभव को स्थान नहीं रहता, अतएव चित्त-द्रति आदि का 
भी सहृदय को पृथक्‌ अनुभव नहीं रह पाता । वह रस के अनुभव में ही निमग्न हो 
जाता है| आनन्दवर्धन ने गूणों को रस के नित्य धर्म इसी दृष्टि से माना है । 


अभिनव के उपरांत माधुर्य आदि गुणों को मम्मट ने रस के उत्कर्ष-वरद्धंक 
एवं अचल-स्थिति धर्म माना और उन्हें चित्तटद्रति आदि का कारण माना । 
अभिनव ने रस को गृण का कारण माना था और गुण को चिकत्त-द्रुति आदि से 
अभिन्न स्वीकार किया था। मम्मट गुण को चित्त-्रुति आदि का कारण मानते हैं । 
गुण का स्वरूप क्‍या है इस विषय में मम्मट ने कुछ प्रकाश नहीं डाला | मम्मट का 
प्रतिवाद विश्वताथ ने किया । उन्होंने फिर अभिनव के मत की ही प्रतिष्ठा की । 
अर्थात्‌ चित्त के द्रति दीप्तत्व-रूप आह्वाद को ही गुण माना। परन्तु उनका मत था 
कि “द्रवीभाव या द्रुति आस्वाद-स्वरूप आह्वाद से अभिन्न होने के कारण का नहीं 
है, जैसा कि अभिनव ने किसी अंश तक माना है| आस्वाद या आह्लाद रस के पर्याय 
हैं। द्रति रस का ही स्वरूप है, उससे भिन्न नही है। 


१. 'ताहित्य दपेण --बितला टीका 
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जैक. 


इस तरह विश्वनाथ ने एक प्रकार से गण को रस से ही अभिन्न मान 
लिया है । 

वास्तव में जैसा कि डॉ० लाहिरी ने कहा दूँ, संस्कृत-साहित्य-शास्‍स्त्र मे गुण 
की स्थिति पूर्णतया स्पष्ट नहीं है। यदि विश्वनाथ के अनुसार उसे रस मे अभिन्न 
आस्वाद रूप ही मानते हे तो प्रश्न उठता है कि उसकी पृथक स्थिति क्‍यों मानी जाय ? 
इसलिए विश्वनाथ का सिद्धांत मान्य नहीं हो सकता । मनोविज्ञान की दृष्टि से देखे 
तो रस और गण दोनों ही मनःस्थितियाँ हे (इस विषय में अभिनव, मम्मट आदि 
सभी सहमत है )। रस वह आनन्द रूपी मनःस्थिति है, जिसमें हमारी सभी वृत्तियाँ 
भन्वित हो जाती हे और यह स्थिति अखण्ड है। उधर गण भी मनःस्थिति हैं, जिसमें 
कहीं चित्त-वृत्तियाँ द्रवित हो जाती हे, कही दीप्त भौर कही परिव्याप्त । यहाँ तक तो 
कोई कठिताई नहीं हे। यह भी ठीक है विशेष भावों में और विशेष दाब्दों में भी चित्त- 
व॒त्तियों को द्रवित अथवा दीप्त करने की शक्तिदोती हैं। उदाहरण के लिए मधुर वर्णों 
को सुनकर प्रेम, करुणा आदि भावों को ग्रहण करके हमारे चित्त में एक प्रकार का 
विकार पैदा हो जाता है, जिसे तरलता के कारण द्रति कहते हे । और महाप्राण 
वर्णों को सुनकर एवं वीर और रोद आदि भावों को ग्रहण करके हमारे चित्त म॑ दुसरे 
प्रकार का विकार हो जाता हैं जिसे विस्तार के कारण दीप्ति कहते है । परन्तु इन 
विकारों को पूर्णतः: आह्वाद रूप नहीं कह सकते । यहाँ काव्य (वस्तु) भावकत्व की स्थिति 
को पार करके भोजकत्व की ओर बढ़ रहा हैँ । अभी उसमें वस्तु-तत्त्व नि'शेष नहीं 
हुआ, और स्पष्ट शब्दों में हमारी चित-बृलिय उत्तेजित होकर अन्विति की भोर 
बढ़ रही हैं । अभी इनमें पूर्ण अन्विति की स्थापना नहीं हुई. क्योंकि तब तो रस का 
परिपाक ही हो जाता । जैसा भट्ट नायक ने एक जगह संकेत किया है, यह काथ्य के 
भोजकत्व की एक प्रारम्भिक स्थिति है, जो पूर्ण रसत्व की पूर्ववर्ती हे। अतएवं गण को 
अनिवार्यत: आह्लाद रूप न मानकर केवल चित्त की एक दवा ही माना जाय, त्तो 
उप्ते सरलता से रस-परिपाक की प्रक्रिया में रस-दशा से ठीक पहली स्थिति माना जा 
सकता है जहाँ हमारी चित्त-वृत्तियाँ पिधघलकर, दीप्त होकर, या परिव्याप्त होकर अन्विति 
कै लिए तैयार हो जाती हे । 

दोष की स्थिति:--दोषों को रस का “अपकर्षक', मुख्यार्थ में ब्राथक' आदि कहा 
'गया है । भरत ने उन्हें भावमूलक (2086५8 ) मानते हुए गुणों को अभावमभूलक 
(९०2०६४४७) माना है। दण्डी ने भी उन्हे भावमूलक ही माना है. परन्तु बामन ने 
उन्हें गुणों का विवयेय कहा है । परवर्ती आचार्यों ने भी उनकी भावमूलक स्थिति ही 
स्वीकार की है, और यह उचित ही है, क्योंकि कागत्व आदि दोष की स्थिति भावमूलक 
दी है । सुभयवत्व आदि गुणों का अभाव रूप नहीं है । गुण का अभाव निगुणत्व है, 
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दोष नहीं । दोषो की सख्या दस से आरम्भ होकर सत्तर तक पहुँच गई हें । उनका 
विभाजन साधारणतः पाँच वर्गों म किया जाता हे--पद-दोष, पदाश-दीष, बाक्य-दोष, 
अथे-दोष ओर रस-दोष | परन्तु यह वर्गीकरण अत्यन्त स्थूल हेँ। तत्त्व-छप में सभी 
दोषों का रस-हानि .से सम्बन्ध है और जैसा कि विश्वनाथ ने कहा है, वे (१)या 
तो रस की प्रतीति को रोक देते हे या (२) रस की उत्कृष्टता की विधातक किसी 
वस्तु को बीच में खड़ा कर देते हे या (३) रसास्वाद में विलम्ब उपस्थित कर देते 
है । और गहरे में जायें तो हम देखते हे कि समस्त दोषों का मूल औचित्य का 
व्यक्तिक्रम है । औचित्य का अर्थ हे सहज स्थिति या सामान्य व्यवस्था । उसका उत्कर्ष 
गण है, अपकर्ष दोष है| साहित्य में यह औचित्य कई प्रकार का होता है, एक पद- 
विषयक्र औचित्य, जो शब्द और अर्थ के सामजसर्प्र पर निर्भर रहता है, दूसरा 
व्याक रण-विषयक ओवचित्य, जो पदा की आर्थी व्यवस्था पर आश्नित रहता है; तीसरा 
बोद्धिक औचित्य, जो हमारी ज्ञान वत्तियो के समन्वय का परिणाम होता है, चौथा भावना 
विषयक औचित्य, जिसका हमारी भातववृत्तियों की अच्जिति से सम्बन्ध है । यह 
औचित्य जहाँ कहीं खण्डित हो जाता है वहीं दोष का आविर्भाव हो जाता हैं । 
उदाहरण के लिए पर-विवयक औजित्य की हानि से श्रुति-कट॒त्वादि पद-दोषो का 
जन्म होता हैं, व्याकरण-विषयक औचित्य की हानि से न्यूनपद, समाप्त-पुनरात्त 
आदि प्रायः सभी वाक्य-दोष उत्पन्न हो जाते हे। बोद्धि औचित्य का त्याग 
प्रसिद्धि-त्याग, भग्न-प्रत्रम, अपुष्य कप्टा्थ आईि दोषों की सृष्टि करता हैं और 
भावना-विषयक्र औचित्य खण्डित होकर सीधा रस-दोषों की अथवा अध्डीलना, 
ग्राम्यत्व आदि की सष्टि करता है। इनमें पहले प्रकार के दोष तो प्राय: ऐन्द्रिय 
( कर्णगोचर ) संवेदन और मानसिक संवेदन मे असामड्जस्य उत्पन्न 
करते हुए, दूसरे और तीसरे प्रकार के दंष अर्थ-पग्रहण में बाधक होकर बोद्धिक 
मबेदनो को विश्वद्भूल करने हुए, तथा अनिम प्रकार के दोष प्रत्यक्ष रूप मे ही हमारी 
चित्त-बृत्तियों की अन्विति मे बाधक होते हुए रस का अपकर्ष करते है ।॥ श्रुति- 
कटत्वादि में विरोधी ऐन्द्रिय चित्र का मानसिक चित्र पर आरोप होने से गड़बड़ हो जाती 
है; न्‍्यूनपद, कष्टार्थ आदि में मानसिक चित्र अत्यन्त धुंघला और अस्पष्ट उतरता है, 
और रस-दोबों में दो परस्पर विरोधी मानसिक चित्रों का एक दूसरे पर आरोप होनें भे 
भाव-चित्र पूरा नही हो पाता । । 
बक्रोक्ति-सम्प्रदाय 

वक्रोक्ति-सम्प्रदाय के प्रतिष्ठापक आचार्य कुन्तक हुए जिन्होंने ध्वनि को नहीं 
वकोक्सि को काव्य का जीवित (प्राण) माना । उनका उद्देश्य यद्यपि ध्यनि-सिद्धान्त का 
प्रत्यक्ष विरोध करना तो नही था, परन्बु उन्होंने उसकी पुथक सत्ता न मानकर उसे 
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वक्रोक्ति के अन्तर्गत ही माना । वक्रोक्लि शब्द अत्यक्त प्राचीन है । 'कादम्बरी में इसकां 
प्रयोग परिहास-जल्पित के अर्थ में हुआ है । भामह ने इसका अर्थ इष्टावाचामलंकृति' 
अर्थात्‌ अर्थ और शब्द का वैचित््य' करते हुए उसे सभी अलंकारों का मूल माना हैं। भामह 
के उपरान्त दण्डी ने वक्रोक्ति को स्वभावोकित के विपयंय रूप में ग्रहण करते हुए उसे दलेष- 
पोषिस माना है । सारांश यह है कि भामह और दण्डी दोनों के अनुसार वक्रोक्ति कथन 
की उस विचित्र (असाधारण ) शैली का नाम है जो साधारण इतिवृत्त शैली से भिन्न 
होती है--शब्दस्य ही वक्ता अभिधेयस्य च वक्ता लोकोत्तीर्णेन रूपेणावस्थानम्‌ ।" 


परवर्ती आचार्यों मे रुद्रर आदि प्राय: सभी ने वक्रोक्ति को शब्दालंकार 

माना है, केवल एक वामन ने अर्थालंकार माना है । कुतंक ने इन सभी का निषेध करते हुए 
वक्ोक्ति को पृथक अलंकार मानने से इन्कार किया तथा अन्यन्त स्पष्ट और सबंल शब्दों 
में उसे काव्य का जीवन माना हैं। कुंतक काव्य को आह्वादकारी सालंकार शब्दार्थ का 
साहित्य (सहित भाव) मानकर चले हे । 

वक्रोक्ति की व्याख्या उन्होंने की वेदग्ध्य-भंगी-भणिति अर्थात्‌; कथन की विचित्रता, 
जो कवि-प्रतिभा पर निर्भर है। वक्रोति की इस व्यापक परिभाषा में उन्होंने शब्दालंकार 
अर्थालंकार, प्रबन्ध कौशल आदि सभी को अन्तर्भूत कर लिया, और उसे छः भागों में 
विभकत -किया, जो वर्ण-विन्यास से लेकर घटना-विन्यास तक में व्याप्त हैं । वक्रोक्ति की 
परिभाषा और महत्त्व का संकेत कुंतक को भामह में मिला और कवि-प्रतिभा का भट्ट- 
तौत में । कुंतक के परवर्ती आचारयों ने इस नवीन महिमा-मण्डित वक्रोक्ति को 
स्वीकार नहीं किया । मम्मट आदि ने वक्रोक्ति को वक्रीकृता उक्ति के अर्थ में एक शब्दा- 
लंकार ही माना । अतएव वक्रोक्ति-सम्प्रदाय कुंतक से प्रारम्भ होकर उन्हीं के बाद समाप्त 
हो गया । वास्तव में जैसा कि काणे आदि घिद्वानों ने कहा हैँ, वक्रोक्ति-सम्प्रदाय 
अलूकार-सम्प्रदाय की ही एक शाखा थी जिसके द्वारा कुंतक ने अलंकारवादी आचायों 
की वक्रता को ही नवीन काव्य-ज्ञान के प्रकाश में व्यापक रूप देने का कुशल प्रयत्न 
किया था । 

वफ्रोक्ति का ?वरूप:--वक्रोक्ति का वास्तविक स्वरूप समझने के लिए हमें ख्वभा- 
बतः कुंतक ही की व्याख्या का आश्रय लेना चाहिए। 

कुंतक ने वक्रोक्ति का अर्थ किया हैँ विचित्र विन्यास-क्रम, जो एक ओर शास्त्र 

आदि में प्रयुक्त इतिवृत्तात्मक दब्द और अर्थ के उपनिबन्ध से भिन्न अथवा विशिष्ट होता 
है, ओर दूसरी ओर व्यवहारगत साधारण भाषा-प्रयोग से; इसी लिए उन्होंने वैदग्ध्य-भंगी- 
भूणिति कहा है। वेदण्ध्य का श्रयोग विद्वत्ता से भिन्न काव्य-नैपुण्य के अथ्थ में 
बहुत पहले से चला जाता था, भंगी-भणिति से तात्परयं था भाषा का वक्र अर्थात्‌ रमणीय 





१. अजभिलयव 
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प्रयोग, दूसरे शब्दों में उक्ति-चारुत्व । वैदग्ध्य स्वाभाविक कवि-प्रतिभा-जन्य होता है । 
अतएव वक्रोक्ति का प्रयोग भी निश्चय ही कवि-प्रतिभा-जन्य ही होता है। कवि-प्रतिभा 
एवं कवि-व्यापार से स्वतन्त्र उसका अस्तित्व नहीं हैं। यह कवि-व्यापार क्या हे इस विषय 
में कुन्तक मौन हैं। क्योंकि शायद इसे वे अनिवर्चनीय मानते हे । कुन्तक की वक्रता एक 
पृथक उक्ति में ही सीमित न रहकर वर्ण-विन्यास से लेकर प्रबन्ध-रचना तक 
प्रसारित हैं। इसी धारणा के अनुसार ही उन्होंने वक्रोक्ति अथवा कवि-व्यापार-वक्रता के 
छः: भेद माने हें--१. वर्ण-विन्यास-वक्रता, २ पद-पूर्वार्ध-वक्रता, ३. पद-पराधें 
अथवा प्रत्यय-वक्रता ४ वाक्य-वक्रता ५. प्रकरण-वक्रता और ६. प्रबन्ध-वक्रता । 
वर्ण-विन्यास-वक्रता के अन्तर्गत यमक-जैसे शब्दालंकार और उपनागरिकता आदि वृत्तियों 
का नाद-सौन्दर्य आता है । पद-पूर्वार्धथ के अनेक भेद किये गए हे, जिनमें प्रमुख हे- (क ) रूढ़ि- 
वक्रता (इसमें शब्द का साधारण अभिधार्थ से भिन्न रूढ़ अर्थ में प्रयोग होता है; रूढ़ लक्षणा 
के प्रयोग प्राय: इसके अंतर्गत आते हे ), (ख ) पर्याय-वक्रता ( इसके अंतगेत पद-गत औज्ज्वल्य 
एवं पद-चयन की गणना होती है ।), (ग ) विशेषणवक्रता (यहाँ विशेषण, कारक, क्रिया आदि 
का चारु-प्रयोग होता है । साधारणत: पृथक पद-गत सौन्दयय इसके अन्तर्गत आता है) । 
प्रत्यय-वक्रता में वेचित्र्य प्रत्यय के वक्र-प्रयोग के आश्रित होता हैं। हिन्दी में यह प्राय: अव्यव- 
हाये ही हैं। वाक्य-वक्तता में अर्थालंकारों का अन्तर्भाव हो जाता हे-सूक्ति आदि नवीन 
वाक्य-भंगिमाएँ भी इसी के अन्तर्गत आती हैं। प्रकरण-वक्रता और प्रबन्ध-वक्रता का क्षेत्र 
अधिक व्यापक हैं । उनका सम्बन्ध मुक्तक से न होकर प्रबन्ध-रचना से है । इनमे प्रकरण- 
वक्रता से तात्पर्य उन स्वतन्त्र उदभावनाओं का हूँ जिनके द्वारा कवि मूल कथा मे रम- 
णीयता उत्पन्न करता हें; और प्रबन्ध-वक्रता से तात्पयं समस्त कथा के प्रबन्ध-कौशल का 
हैं । यहाँ मूल कथा को कवि अपनी प्रतिभा और प्रकृति के अनुसार एक नवीन रूप प्रदान 
कर देता है । प्रकरण-बक्रता प्रकरण विशेष से सम्बद्ध है, 'शाकुन्तलम' में दुर्वासा-शाप 
प्रकरण की उदभावना इसका उदाहरण है । प्रबन्ध-वक्रता का सम्बन्ध समस्त कथा के 
घटना-विधान से है, जेसा कि “रामायण' तथा “महाभारत में मिलता है, अथवा 'किरातार्जु- 
नीयम्‌ में, जहाँ किसी प्रसिद्ध कथा की एक घटना पर दूसरा ढाँचा खड़ा कर दिया जाता 
हैं। प्रबन्ध-वक्रता में रसोत्कर्ष का भी बहुत महच्व माना गया हैँ । इस प्रकार कुंतक ने 
वक्रोक्ति को समस्त कवि-व्यापार या कौशल से एक रूप करके देखा है । 
इस विवेचन से निम्न लिखित निष्कर्ष निकलते हे-- 


१. वक्रोक्ति के लिए वैचित्र्य अनिवार्य है। उसमें किसी-न-किसी प्रकार की 
असाधारणता आवद्य होनी चाहिए। 


२० वक्रोक्ति की इस परिभाषा में प्रायः सभी प्रकार का काव्य आ जाता हैं। 
सिद्धांत रूप से यद्यपि कुंतक ने स्वभावोक्त में काव्यत्व का निषेध किया है, परन्तु व्यवहार- 
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रूप में वक्रोक्ति की व्याख्या करते हुए उन्होंने स्पष्ट स्वीकार किया है कि वस्तुओ के स्व- 
भाव का सफल अंकन प्राय: बाह्य अलकारो से सज्जित वर्णन की अपेक्षा अधिक आह्लाद- 
कारी होता हैं। परन्तु वे इस बात पर बल देते हे कि वस्तु (स्वभाव) के तत्त्वों 
का चयन साधारण दृष्टि से न होकर कवि-दृष्टि से ही होना चाहिए। अर्थात्‌ यह वर्णन 
वस्तु-परिगणन-मात्र न होकर कवि-व्यापार- जन्य होना चाहि ए। में समझता हें स्वभावोक्ति 
को स्पष्ट रूप से अलकार और काव्य के अन्तर्गत मानने वाले पडितों को भी इस परिभाषा 
में कोई आपत्ति नही हो सकती; क्योकि लगभग सभी ने साधारण वस्तु-परिगणन का 
तिरस्कार करते हुए उसमें कवि-कौशल को ही अनिवार्य माना हैं । 


३. सिद्धात रूप में ध्वनि-रसवादियों से कुतकक का एक मतभेद हैं । ध्वनिवादी 
वक़ोक्ति को ध्वनि के अन्तर्गत मानते हे । कुतक ध्वनि को वक्रोक्ति के अन्तर्गत मानते हे 
और ध्वनि तथा रस से रहित भी वक्रोक्ति एव तदनुसार काव्यत्व की स्थिति स्वीकार करते 
है परन्तु यदि आप गहराई में जाकर देखे तो स्पष्ट हो जाता हैं कि यह भेद भी केवल 
सिद्धान्त का है व्यवहार का नही--व्यवहार मे वक्रोक्ति और ध्वनि को एक दूसरे से सर्वथा 
रहित नहीं पाया जाता, क्योकि इन दोनो की अपनी-अपनी परिभाषाएँ इतनी लछोक-व्यापक 
है कि किसी का भी कोई रूप दूसरे से बाहर नहीं पड सकता । वास्तव में कुंतक की वक्रोक्ति 
अतिव्याप्त तो अवश्य मानी जा सकती हैं , परन्तु अव्याप्त नही, अर्थात्‌ विग्लेषण करने पर 
कोई भी ऐसा उदाहरण न मिलेगा, जिसमे काव्यत्व तो असदिग्ध हो परन्तु कुतक की 
बक्रोक्ति या वक्रता न हो। कारण स्पष्ट है--जहाॉँ रसत्व है वहाँ कवि-व्यापार अनिवार्यत:ः 
बनलंमान होगा, और॑ जहाँ कवि-व्यापार होगा वहाँ वक्रोक्ति क! अभाव कैसे हो सकता है ? 
इस्छी दृष्टि से कुंतक ने रस को पूर्ण महस्व दिया हे । 

कुन्तक में अब एक जब्द रह जाता हैं जो आज के आलोचक की समझ 
'में नहीं आता--क वि-व्यापार । उन्होंने कवबि-व्यापार को विधि-व्यापार की भाँति 
व्याख्यातीत मानते हुए उसकी परिभाषा तो नहीं की परन्तु उसका वर्णन आगे चल- 
कर किया हैँ । कवि-व्यापार के तीत विभाग हे--शक़ित, व्यत्पत्ति और अभ्यास । 
जिनकी अभिव्यक्रित के माध्यम है क्रमणः सुकुमार, विचित्र और मध्यम मार्ग । इन 
मार्गों के आधार हे गुण, जिनमें माधुर्थ, प्रसाद, लावय और आभिजात्य को हम 
विश्येष गुण कह सकते हे; तथा औचित्य और सौभाग्य को सामान्य गुण । इस प्रकार 
कुन्तक ने (रीति सिद्धांत को भी अन्तभूत करते हुए) कवि-व्यापार के बाह्य रूप का 
वर्णन तो किया है परन्तु उप्तके आंतरिक स्वरूप की व्याख्या नहीं की । वास्तव में भार- 
सीय विचार-परम्परा के अनुसार वे भी कवि को एक असाधारण ( / 07707'79 | ) 
व्यजित समझते थे और कवि-प्रतिभा को जन्मांतर-गत पुण्यों के फल-स्वरूप ,प्राप्स एक 
देबीत दावि। 
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विवेचन---कु न्‍्तक का वक्रोक्ति-सिद्धांत यद्यपि स्वीकार्य नहीं हुआ परन्तु फिर 
भी उसका तिरस्कार इतनी सरलता से नहीं हो सकता जितनी सरलता से कि आचायें 
शक्ल ने कर दिया है। उसके दो पक्ष हें--१. प्रत्येक वक्रोक्ति काव्य है २. प्रस्येक 
काव्योक्ति में वक्ता अनिवार्यतः होती हैं| इनमें से पहला पक्ष तो आज मान्य नहीं 
हो सकता, क्योंकि इस प्रकार ती ऐसी उक्तियों को भी, जिनमें साधारण बौद्धिक चम- 
कार के कारण एक प्रकार की वक्रता वर्तमान रहती हैँ, काव्य मानना पड़ेगा । किसी 
प्रकार का भी बौद्धिक चमत्कार उक्त को वतक्ता प्रदान तो स्देव कर सकता हैं परन्सु 
उसे सरस सेव नहीं बना सकता। इसीलिए तो बाद के रसवादियों ने चित्र-काव्य को 
काव्य की सीमा से बहिष्कृत कर दिया, यद्यपि ध्वनिकार ने उसे अधम काव्य की पदवी 
अवद्य दे दी थी। अतएव कम-से-कम ऐसी वक्ता को, जिसका रस से दूर का भी 
सम्बन्ध न हो, काव्य नहीं माना जा सकता । वक्रोक्ति सिद्धांत का दूसरा पक्ष है कि 
प्रत्येक काव्योक्ति में वक्रता अनिवायंतः होगी । यह पक्ष बाह्यत: अधिक विश्वमनीय 
न होते हुए भी, वक्ता का वास्तविक आशय स्पष्ट होने पर, किसी प्रकार असगत 
तही कहा जा सकता । इधर तो वक्ता में कुन्सक ने (बात को घ॒मा-फिराकर कहने 
को ही नहीं) सभी प्रकार के वेचित्र्य-बेशिष्टपय अथवा असाधारणत्व को अन्तभ त कर 
लिया है, और उधर यह एक स्वतः-स्पप्ट मनोवैज्ञानिक तथ्य है प्रत्येक भाव-दीप्त या 
रस-दीप्त उक्ति साधारण इतिवत्तात्मक कथन की अवेक्षा कुछ विशिष्टता या विचित्रता 
अवश्य लिये होगी। हिन्दी के एक विद्वान का कथन है कि इस वक्रोक्ति में स्वभावोवित 
और इस वक्ता में तीम्ता के लिए स्थान नहीं है। परन्तु यह असत्य हैं। जैसा कि 
ऊपर के विवेचन से स्पष्ट है कुन्तक ने स्वभावोक्ति के केवल इतिवुल्त-वर्णन रूप को 
ही अस्वीकृत किया है। उनकी वक्ता का इतिवुत्तास्मकता से ही विरोध है तीम्नता से 
नहीं; क्योंकि उन्होंने रस को निश्चय ही वक्रोकिति के उपादान तत्त्वों में से मानता हैं । 
उबवित की तीज्ता रस ( या भाव ) के आश्वित है और रस क्क्रोवजित के अस्तर्गत है 
अतः तीब्नता भी उसके अन्तर्गत हुई । 


कुन्तक से हमे केवल क्रम-विषयक मतभेद हो सकता है। उनका मत है कि 
काव्य का आह्वाद (रस) उतित-वक्रताजन्य है, परन्तु वास्तविकता यह है कि 
आह्वाद के कारण ही उक्त में बक्रता आनी है । अपने उद्दीप्त मनोविकारों का भावन 
करने में कवि को एक विशेष प्रकार के आह्वाद अथवा रस का अनभव होता हे 
और इसी आह्लाद या रस के कारण उसकी उत्ित में वक्रता आ जाती है। इस 
तथ्य का विस्तृत विवेचन रस-प्रसंग में हो चका हैं। अतएव काव्य का प्राण रस ही 
रहेगा। वक्रोक्ति उसका अनिवार्य माध्यम होती हुई भी उसका जीवन नहीं हो 
सकती । कुन्तक धुर मूल तक न पहुँचकर उससे एक मंजिल पहुले ही रुक गए हूं । 
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और उसी को आखिरी मंजिल मान बैठे हं--उनके सिद्धांत का यही दोष है। पश्चि- 
मीय आलोचना की शब्दावली में कहें तो यह कह सकते हैं कि उन्होंने कल्पना-तत्त्व 
को भाव-तत्त्वत की अपेक्षा अधिक महत्त्व दिया हँ--बंदग्ध्य कवि-कौशल आदि पर 
जो इतना बल दिया गया है वह वास्तव में कल्पना-तत्त्व को ही महत्त्व दिया गया है । 

वक्रोक्ति और अभिव्यंजनावाद :--क्रुन्तक के वक्रोव्तिवाद के साथ क्रोचे के 
अभिव्यंजनावाद की चर्चा की जाती है। आचाय॑े शक्ल ने तो अभिव्यंजनावाद को 
बक्रोक्तिवाद का विलायती उत्थान ही कह दिया है । शुक्लजी की इस उक्‍क्ति को भी हम 
साधारण अर्थंवाद के रूप में ही ग्रहण कर सकते हें; इससे आगे नहीं । क्योंकि इन 
दोनों में कोई प्रत्यक्ष सम्बन्ध मानना अर्थात्‌ क्रोचे को किसी प्रकार भी कुन्तक का 
ऋणी मानना हास्यास्पद होगा । वक्रोक्तिवाद और अभिव्यंजनावाद के सापेक्षिक 
अध्यवन के लिए पहले क्रोचे का मल सिद्धांत स्पष्ट हो जाना चाहिए । 


क्रीचे मूलतः आत्मवादी दार्शनिक है, जिसने अपने ढग से उन्नीसवी शताब्दी की 
भोतिकता के विरुद्ध आत्मा की अन्तःसत्ता की प्रतिष्ठा की हैं। वह आत्मा की 
दो क्रियाएँ मानता हे, एक विचारात्मक और दूसरी व्यतव्रहा र|्मत्र । विचारात्मक क्रिया 
के दो रूप हें--सहजानु भूति और तक । व्यवहारात्मक के भी दो रूप हें--आश्थिक 
और नैतिक । कला का प्रत्यक्ष सम्बन्ध सहजानुभूति से है । किसी वस्तु के संसर्ग से 
हमारी आत्मा में कतिपय अरूप झक्लतियाँ उत्पन्न हो जाती हैं जिनको वह अपनी 
सहज शक्ति कल्पना द्वारा समन्वित करके एक पूर्ण विम्ब रूप दे देती हैं और इस प्रकार 
हमें उस वस्तु को सहजानुभति हो जाती है जो बौद्धिक ज्ञान से सवंथा स्वतंत्र होती है । 

यह सहजानुभूति अभिव्यंजना भी है अथवा केवल अभिव्यंजना ही है। क्योंकि 
उससे पृथक इसका कोई आकार नहीं । जो अभिव्यंजना द्वारा व्यक्त नहीं होता, उसका 
सहजान भव ही नहीं होता--वह संवेदन या ऐसा ही कोई व्यक्तिगत विकार-मात्र होता 
हैं । हमारी आत्मा के पास सहजानुभव करने का केवल एक ही साधन हँ-अभिव्यंजना । 
सफल अभिव्यंजना या केवल अभिव्यंजना ही--क्योंकि असफल अभिव्यंजना तो अभि- 
ब्यंजना ही नहों है-कला अथवा कलात्मक सौन्दर्य है। कलात्मक सौन्दय में श्रेणियाँ नहीं हो 
सकतीं, क्योंकि उसका तो केवल एक ही रूप होता है। अतएव उसमें अधिक सुन्दर अथवा 
अधिक व्यंजेक की कल्पना ही सम्भव नहीं, हाँ कुरूपता--जो असफल व्यंजना को दूसरा 
नाम हे-श्रेणी-सापेक्ष्य है; उसकी कुरूप से लेकर कुरूपातिकुरूप तक अनेक श्रेणियाँ हो 
सकती हें । इसी कारण क्रोचे अभिव्यंजना अथवा कला के वर्गीकरण को निरर्थक सम- 
झता है-अभिव्यंजना तो एक स्वतन्त्र इकाई है, जो वर्ग कभी नहीं बन सकती । इसलिए 
वह अलंकार और अंलकार्य के भेद का निषेध करता है और अलंकारों कें नामकरण आदि 
को भ्रामक मानता है । इसीलिए वह अनुवाद को भी असम्भव मानता है. क्योंकि अनुधादक 
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की सहजानृभूति कवि की सहजानुभूति कैसे हो सकती है। उसके लिए शैली और कवि- 
व्यापार का भी इसी कारण कोई स्वतनत्र अस्तित्व नहीं है । अपने इसी तर्क॑ के आधार 
पर कोचे काव्य में वस्तु और अभिव्यंजता में अभेद मानता है । वह वस्तु की सत्ता का 
निषेध तो नहीं करता परन्तु उसको अरूप झंकृतियो से अधिक और कुछ नहीं मानता । 
काव्य-वस्तु का महत्त्व हमारे लिए तभी है, जब वह आकार धारण कर लेती है । अपने 
अमूर्त रूप में वस्तु जड़ हे-निष्क्रिय हैं, हमारी आत्मा इसका अनुभव तो करती हूँ पर 
सृजन नहीं कर पाती । सृजन बिना आकार के सम्भव नहीं है, अतएवं कला में आकार 
से भिन्न वस्तु का.कोई अस्तित्व हमारे सामने नही होता । यह ठीक हैँ कि वस्तु वह तत्त्व 
हैं जो आकार में परिणत होता है, परन्तु आकार में परिणत होने से पूर्व उसकी कोई 
निश्चित रूप-रेखा तो होती ही नहीं । इस प्रकार वस्तु और आकार का कला में पृथक्‌ 
अस्तित्व नहीं माना जा सकता । 


यहाँ तक तो हुई अभिव्यजना के आन्तरिक रूप की बात । पर क्रोचे अभिव्यजना 
के आन्तरिक रूप और बाह्य रूप में अर्थात कला और कला-कति में अंतर मानता है । 
कला आध्यात्मिक क्रिया है, कला-कृति उसका मू्ते प्राकृतिक रूप; जो सर्देव अनिवाय्ये 
नही होता । कला-सुजन की सम्पूर्ण प्रक्रिया पाँच चरणों में विभकत की जा सकती हँ-- 
(अ) अरूप संवेदन (आ) अभिव्यंजना अर्थात्‌ सवेदनों की आतरिक समन्विति (इ) 
आनन्दानभूति (सौन्दर्यजन्य आ्रानन्द की अनुभूति) (ई) सौन्‍्दर्यानुभूति का ध्वनि, रंग, 
रेखा आदि प्राकृतिक तत्त्वों में अनुवाद और अतिम (उ) काव्य, चित्र इ-यादि कला- 
कृति । कहने की आवश्यकता नहीं कि इन पाँचों में मुख्य क्रिया दूसरी ही हैँ । 

सारांश यह हैं कि 

१. अभिव्यंजना एक सहज स्वतंत्र आध्यात्मिक क्रिया है, जिसका आधार मूलतः 
कल्पना हैं । 

२. अभिव्यंजना की सफलता ही सौन्दर्य हे । सौददर्य की श्रेणियाँ नहीं हो 
सकतीं । 

३. व्यजक उक्तति और व्यग्य भाव एक दूसरे से पृथक नहीं हो सकते। व्यग्य 
भाव का व्यंजक उक्ति से पृथक्‌ अस्तित्व नही हैं । 

४ अभिव्यंजना का केवल एक अविभाज्य रूप ही होता हु । अतएव काव्य में 
शैली, अलंकार आदि का पृथक महत्त्व नही होता । 

ऊपर के विवेचन से यह तो स्पष्ट ही हे कि शुक्ल जी-कृत वक्रोश्तिवाद और 
अभिव्यंजनाबाद का एकीकरण दूरारूढ़ कल्पना पर आश्रित नही है। दोनों में पर्याप्त 
साम्य है, यद्यपि वैषम्य भी कम नहीं है। 


११० रौति-शाध्य की भूमिशा 


साध्व 

१. क्रोचे और कुंतक दोनों ही कला या कविता को आत्मा की- क्रिया - मातत हैं, 
जी अनिर्वेचनीय है । 

२. दोनों ही वस्तु की अपेक्षा ग्रभिश्यंजना को भ्रधिक महर्व देते हे अर्थात्‌ उक्ति 
में काव्यत्व (सौन्दर्य ) मानते हे वस्तु या भाव में नही । 

३, दोनों ही सोन्‍्दर्य में श्रेणियाँ नहीं मानते, क्योंकि सफल अभिव्यंजना ही 
सौन्दय है और सफल अभिश्यंजना केवल एक ही सकती है । 

कुन्तक:--न च रीतीनाम्‌ उत्तमाधममाध्यमभेदेन वेविद्ध्यप्‌ व्यवस्थावयितुम्‌ 
ग्यास्यम्‌ । 

क्रीच :-- 
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बेपम्प 

१. वक्रोक्तिवाद और अभिव्यंजनावाद का मुख्य अन्तर ता यह है कि वक्रोक्ति- 
बाद का सम्बन्ध उक्ति-वक्रता से है, अभिव्यंजनावाद का केवल उक्ति से है। वक्रोक्ति- 
बाद एक साहित्यिक वाद है, अभिव्यंजनावाद अभिव्यंजना की फिलासफी । वक्रोंक्ति 
जहाँ एक प्रकार का कवि-कौशल हैं वहाँ अभिव्यंजतावाद एक आध्यात्मिक आवश्यकता है । 

“बक्रोक्तिकार नित्य की बोल-चाल की रीति से सनन्‍्तुष्ट नहीं होते, 'बक्र/ब 
प्रसिद्ध-प्रस्थान-व्यतिरेक वे चित्यम्‌ । में तो यह कहँगा कि अभिव्यजनावाद में स्रभावोक्ति 
और वक्रोजत का भेद ही नहीं है । उक्ति केवल एक ही प्रकार की हो सकती हूँ । 
यदि पूर्ण अभिव्यक्ति बक्रोज़ित द्वारा होती हे तो वही स्वभावोवित या उक्त है । वही 
कला हे । वाग्बेचित्य का मान वेचित्रय के कारण नही हूँ, बरन्‌ यदि हूँ तो पूर्ण अभि- 
बयक्ति के कारण । अभिव्यजनावाद में ही उक्ति के लिए स्थान हैं, न उसमे प्रस्तुत 
अप्रस्तुत का भेद हैँ न स्वभावोक्ति-त्रक्रोक्ति का । 

२. वक्रोक्तिवाद अठंकार को लेकर चला हैं, अभिव्यजनावाद में उसकी सत्ता 
ही अमान्य हे, वहाँ यदि वह आ भी जाता हैं तो अलंकार रूप में नहीं सहज छक्ति 
के रूप में ही आता है । 

३. वक्रोक्तिवाद में वस्तु की उक्ति (कवि-कौशल) से पृथक सत्ता मानी गई 
हैँ | कुन्तक ने वस्तु के सहज और आहाये दो भेद किये हैं; प्रकरण-वक्रता अथवा प्रबन्ध 
बक्रता का सम्पूर्ण विवेचन ही वस्तु और कवि-क्ौशल के पार्थक्य पर आश्रित हैँ परन्तु 
अभिव्यंजनावाद वस्तु को उक्ति से अभिन्न मानता है । 
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४, वक्रोक्तिवाद में कछा की समरया को बाहर से छेड़ा गया है, अभिव्यंजनावाद 
में भीतर से । इसी लिए बक्राक्तिवाद जहाँ काव्य अर्थात्‌ कला के मत रूपों पर ही केन्द्रित 
है, बहाँ अभिव्यंजनावाद उनके प्रति उदासीन होकर केवल सूक्ष्म आध्यात्मिक क्रिया को 
ही सब-कुछ मानता है । 

५. अभिव्यंजनावाद सहजानभति अर्थात्‌ भाव-झंकृतियों की अन्विति पर आश्रित 
हैं. अतएव रस (भाव) से उसका सम्बन्ध अन्तरग और तात्विक है, परन्तु वक्रोवित 
कवि-कौशल पर आश्चित है $सलिए उसका रस से सम्बन्ध बहिरग एवं औपाधिक हे । 
अभिव्य॑जतावाद का तत्त्व-रूप मे रसवाद से कोई विरोध हो नहीं सकता। 

आचाये शुक्ल की आलोचना 
आचाये रामचन्द्र शक्ल ने वक्रोजितवाद और अभिव्यंजनावाद को एक करते हुए 
उन पर कुछ कठिन प्रहार किये हे । उनमे सबसे मुख्य यह है कि ये “अनुभूति या प्रभाव 
का विचार छोड़कर केवल वाग्वैचित्य को लेकर चले हे, पर वाग्वचिश्य का हृदय कौँ 
गम्भीर वृत्तियों से कोई सम्बन्ध नही । वह केवल कौतहल उत्पन्न करता हैँ । अभि- 
व्यंजनावाद तो ब्रेचारा अभिव्यजना को छोड कर किसी वाग्वेचित्र्य की बात ही नहीं 
करता। हाँ, बक्रोक्तिवाद अवश्य उसका गुनहगार है, परन्तु जेसा कि मेने ऊपर स्पष्ट 
किया है, उसके वचित्र्य का स्वरूप इतना व्यापक ह कि उसके अन्तगंत सभी प्रकार की 
उक्ति-रमणीयता आ जाती है। वास्तव में कुंतक की वक्रता' या वचित््यय और शुक्र 
जी की प्रिय 'रमणीयता' में कोई भी अन्तर नहीं है। वौतह ल-जनत चमत्कार का कुन्तक 
ने बहिष्कार तो नही किया, परन्तु उसे अत्यन्त टेय माना है । फिर एसी उक्ति, जिसमे 
रस हो परन्तु वक्ता न हो, सामने लाता भी तो आसान नहीं है । शकल जी द्वारा उद्धत 
पद्माकर की यह रमणीय उक्ति 'नत नचाय, कही मसकाय लला फिर आइयो खेरकन 
होरी”' सीधी-सादी नहीं हू, इसकी वक्रता की कंफियत तो उन लला से पूछिए जिनसे 
मेन नचाकर और मसकाकर यह कहा गया था कि 'फिर आइयो खेलन होरी' । 

फाग के भीर अभीरनि त्यों गहि गोविन्द ले गई भीतर गोरी । 

भाई करी मन की प्द्माकर ऊपर नाय अबौर की बोरी | 

छीन पितम्बर कम्मर त स्‌ बिंदा दर मोड़ कपोलनि रोरी । 

नेन नचाय कही मुसकाय लला फिर आइयो खलन होरी॥" 

हमें आव्चय है कि व्यंग्य से वक्र इस उक्ति को आचार्य सीधी-सादी कैसे मान बठ ? 
शुक्ल जी का दूसरा आक्षप यह है कि इनसे अभिव्यंजना या उक्ति ही सब- 
कुछ है, वह वस्तु, जिसकी अभिव्यजना की जाती है। कुछ नही, परन्तु यह तो शुक्ल जी 
हवय॑ भी मानते हेकि काव्यत्व उक्ति मे रहता ह, व्यग्य वस्तु या भाव में नहीं । रही 
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वस्तु के महस्य की बात तो उक्ति-वक्रता अथवा अभिश्यंजना कों महर्व देते हुए भी 
इन दोनों वादों में वस्तु का सर्वथा तिरस्कार नहीं किया गया । कुन्तक ने तो वस्तु 
को निश्चय ही पर्याप्त महत्त्व दिया है, स्रथं उसका पथक्‌ विवेचन किया दूँ । उधर 
कोचे ने भी प्राकृतिक वस्तु * को कला का उद्दीपक तथा कला-वस्तु अर्थात्‌ अरूप भाव * 
झंकृतियों या संवेदनों को कला का मूल उद्गम अथवा मूलाधार मानते हुए उसे गौरव 
से सवंथा वंचित नही किया । अन्तर केवल यही हैं कि शुक्ल जी काव्य को वस्तु- 
दृष्टि से परखते हुए उसमें वस्तु और अभिव्यंजना का निश्चित पार्थक्य मानते हे, क्रोचे 
दोनों में निश्चित भेद असम्भव मानते हेँ। पर क्रोचे-शुक्ल के इस विवाद म आज का 
साहित्यिक शायद क्रोचे को ही अपना वोट देगा । 
ध्वनि-सम्प्रदाय 

अन्य सम्प्रदायों की भाँति ध्वनि-सम्प्रदाय का जन्म भी उसके प्रतिष्ठापक 
अथवा प्रतिष्ठायकद्दय (?) के जन्म से बहुत पूवे ही हुआ था । स्वयं ध्वनिकार ने 
ही अपने पहले छंद मे इस तथ्य को स्पष्ट८ दाब्दों में स्वीकार किया है--“काव्य- 
स्यात्मा ध्वनिरिति बुधर्यः समाम्नातपूर्व:/* अर्थात्‌ काव्य की आत्मा ध्वनि है 
ऐसा मेरे पूर्व वर्तों विद्वानोका भी मत हैं । वास्तव में इस सिद्धान्त के मूल संकेत 
उनके समय से बहुत पहले बयाक रणों के सूत्रों में स्फोट आदि के विवेचन में मिलते 
हैं। इसके अतिरिक्त भारतीय दर्शन में भी ब्यंजना एवं अभिव्यक्ति (दीपक से घर) 
की चर्चा बहुत प्राचीन है । ध्वतिकार से धूर्वं रस, अलंकार और रीतिवादी आचार्य 
अपने-अपने सिद्धान्तों का पुष्ट प्रतिपादन कर चुके थे, और यद्यपि वे ध्वनि-सिद्धान्त से 
पूर्णतः: परिचित नहीं थे, परन्तु फिर भी आनन्दवद्धन का कहना हैं कि वे कम-से-कम 
उसके सीमान्त तक अवश्य पहुँच गए थे। अभिनव गुप्त ने पू्ववर्ती आचार्यों में उदभट 
और वामन को साक्षी €प माना हैँ । उदभट का ग्रंथ 'भामह-विवरण आज उपलब्ध 
नहीं है, अतएव हमें सबसे प्रथम ध्वनि-संकेत वामन के 'वक्रोक्ति विवेचन' में ही मिलता 
है- सादृश्याललक्षणा वक्रोक्ति ।” लक्षणा में जश्ँ सादृश्य गर्भित होता हैं, वहाँ वह 
वक्रोक्ति कहलाती है । सादश्य की यह व्यंजना ध्वनि के अन्तगंत आती है, इसीलिए 
वामन को साक्षी माना गया हैं। 

विद्वानों का मत हें कि ईसा की ९ बी झताब्दी के मध्य में 'ध्वन्यालोक' की 
रचना हुई ।घ्वन्यालोक' एक ही लेखक आनन्दवद्धंन की कृति है, अथवा आनन्दवद्धन 
केवल वृत्तिकार थे, कारिका उनके पूर्ववर्ती या समसामयिक किसी अन्य आचार्य ने 
रची हें; इस विषय पर पंडितों के विभिन्न मत हैं । डॉक्टर बुहलर और उनके अन्‌- 
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सरण पर डॉ० डे तथा प्रोफेसर काणे आदि का मत हैं कि मूल घ्वनिकार और वृत्ति- 
कार आनन्दवर्द्धन. दो भिन्न वप्रक्तित थे, उधर डॉ० संकरन ने अनेक प्रकार के अंतर्साक्ष्य 
और बहिसक्ष्य के आधार पर संस्कृत आचार्यों की मान्यता को ही स्वीकार करते हुए 
दोनों को एक माना हे-यह विवाद अभी किसी निर्णय पर नहीं पहुँचा । अतएव हिःदी 
के विद्यार्थी को इसमें उलझने की आवश्यकता नहीं ह-यहाँ हम इस समय तो बहुमत के 
सिद्धान्तानुसार दोनों को पृथक ही मान लेते हू । 

ध्वन्यालोक' एक-यग प्रवत्तक ग्रंथ था । उसके रचथिता ने अपनी असाधारण 
मेधा के बल पर एक ऐसे सावभौम सिद्धान्त की प्रतिष्ठा की जो युग-एग तक सर्वमान्य 
रहा। अब तक जो सिद्धान्त प्रचलित थ वे प्रायः सभी एकांगी थे-अलंकार और रीति 
तो कान्य के बहिरंग को ही छकर रह जाते थे, रस-सिद्धान्त भी ऐन्द्रिय आनन्द के 
प्रति उदासीन था । इसके अतिरिक्त उसमें. दूसरा दोष यह था कि प्रबन्ध-काब्य के साथ 
तो उसका सम्बन्ध ठीक ब्रेठ जाता था, परन्तु स्कुट छंदों के विषय में विभाव, अनुभाव, 
इ्यभिचारी आदि का सघटन सत्र न हो सकने के कारण कठिनाई पड़ती थी, और प्राय: 
क्ष्यंत सुन्दर पदों को भी उचित गौरव न मिल पाता था। ध्वनिकार ने इन तुटियों 
को पहचाना और सभी का उचित परिहार करते हुए शब्द की तीसरी शक्ति व्यंजना 
पर आश्रित ध्वनि को कास्य की आत्मा घोषित किया । ध्वनिकार ने अपने सामने दो 
निदिचत लक्ष्य रखे हे-१. ध्वनि-सिद्धान्त की निर््नान्‍त शब्दों में स्थापना करना, तथा 
यह सिद्ध करना कि पूवेवर्ती किसी भी सिद्धान्त के अन्तर्गत उसका समाहार नहीं हो- 
सकता। २. रस, अजंकार, रीति, गुण और दोष-विषयक सिद्धान्तों का सम्यक्‌ परीक्षण 
करते हुए छवनि के साथ उनका सम्बन्ध स्थापित करना, और इस प्रकार काव्य के 
एक सर्वाद्धवृूर्ण सिद्धान्त की रूप-रेखा बाँधना । कहने की आवश्यकता नहीं कि इन 
दोनो उद्देश्यों की पूति में ध्वनिकार अपने वृत्ति-लेखक आनन्‍न्दवद्धंन की सहायता से 
सबंधा सफल हुए हे । 

संक्षेप में ध्वनि-सिद्धान्त इस प्रकार हैँ । काव्य की आत्मा ध्वनि हैं; अर्थात्‌ 
काव्य में मुख्यतः वाच्यार्थ का नहीं वरन व्यंग्याथं का सौन्दर्य होता है । व्यंग्यार्थ की 
महत्ता के अनपात से काव्य के तीन भेद हो सकते हे-उत्तम अथवा ध्वनि-का तय, मध्यम 
अथवा गणी भतव्पग्य-काब्य, और अधम अर्थात्‌ चित्र-काव्य । ध्वनि स्वयं तीन प्रकार 
की होती ह-वस्तु-ध्वनि, अलंकार-ध्वनि और रस-ध्वनि | इन तीनों में रस-ध्वनि हो सर्वे- 
श्रेष्ठ ह। इस प्रकार तीन आचार्यों ने भी रस को ही सर्वश्रेष्ठ काव्य-तत्त्व माना ह्‌ 
और जहाँ रय स्वथा निःशेष हू, जैसे चित्र-काठ्य में-व्हाँ केवल वाग्‌-विकल्य की ही 
स्थिति माती है| इसौलिए तो आधुनिक विद्वान्‌ ध्वनि-सिद्धान्त को रस-सिद्धास्त का ही 
विस्तार-सूत्र मानते हैं, और यह बहुत अंशों म ठीक भी है । 
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यह सब होते हुए भी ध्वनि-सम्प्रदाय इतना लोकप्रिय न होता यदि अभिनव गुप्त 
की प्रतिभा का वरदान उसे न मिलता । उनके 'लोचन' का वही गौरव हूँ जो 'महाभाष्य 
का हैं । अभिनव ने अपनी अतलदर्शी प्रज्ञा और प्रौढ़ विवेचना के द्वारा ध्वनि-विषयक 
समस्त भ्रांतियों और आक्षेपों को निर्मुल कर दिया और उधर रस की प्रतिष्ठा को 
अकाट्य शब्दों में स्थिर किया । अभिनव एक प्रकार से रसवादी ही थे। उन्होंने ध्वनि को 
प्रायः रस के सम्बन्ध से ही महत्त्व दिया है । 


परन्तु यह समझना अधंगत होगा कि ध्वनि-सिद्धांत निविरोध स्थापित हो 
गया था। आनन्दवद्धंन के उपरांत ही भट्टनायक ने व्यञ्जना के तत्व का निषेध 
करते हुए भावकत्व और भोजकत्व दो काव्य-शक्तियों की उद्भावना की । किन्तु 
अभिनव गुप्त ने सबल तर्कों द्वारा उनको अनर्गल प्रमाणित किया एवं व्यंजना की 
ही पुष्टि की । भट्टनायक के पश्चात्‌ ध्वनिवाद को कुंतक और महिमभट्ट-जैसे पराक्रमी 
विरोधियों का सामना करना पड़ा। कुंतक ने ध्वनि को वतक्रोक्ति के अन्तर्गत ही 
ग्रहण करके उसको काव्य की आत्मा मानने से इन्कार कर दिया; उधर महिमभट्ट 
ने कहा कि व्यंजना की उदभावना ही तकं-सम्मत नहीं हैं। शब्द की केवल दो ही 
शक्तियाँ मानी गई हें--अभिधा और लक्षणा यह तीसरी शक्ति व्यंजना कहाँ से 
आ गई। वे स्वयं तो शब्द की केवल एक ही शक्ति मानते हे अभिधा वास्ताव 
में जिसे व्यंजना कहा गया है, वह स्वतन्त्र शब्द-शक्ति न होकर केवल अगनमान का 
ही एक विशेष भेद हं--जिसे उन्होंने नाम दिया 'काव्यानभति'। इसी काव्यानभति 
के द्वारा सहदय को रसानुभूति होती हैे। महिमभट्ट का यह सिद्धांत स्पष्टतः ही श्री 
शंकूक के अनुमितित्राद से प्रभावित था और उसी की तरह यह भी ग्राह्म न हो 
सका। भट्टनायक, कुतक और महिमभट्ठ के परास्त हो जाने पर ध्वनि का राज्य एक 
प्रकार से अकण्टक ही हो गया। परवर्ती आचार्यों में मम्मट ने लगभग सभी प्रचलित 
विचारों का खंडन-मंडन करते हुए ध्वनि का विस्तृत विवेचन किया । ध्वनि के भेद- 
प्रभेद बढ़ते-बढ़ते अब १०,४५५ तक पहुंच गए थे। विश्वनाथ ने ध्वनि की अपेक्षा 
रस को अधिक महत्त्व देने का प्रयत्न किया परन्तु उनका विरोध पंडितराज जग- 
न्नाथ द्वारा बड़े जोर से हुआ। पण्डितराज ने ध्वनिकार-क्ृत काव्य के तीन भेदों से 
सन्तुष्ट न होकर उनमें एक भेद “उत्तमोत्तम' की और वंद्धि की। इस प्रकार गणीभत- 
व्यंग्य को, जिसे ,कि ध्वनिकार ने निश्चित ही मध्यम काव्य-श्रेणी में रख दिया था, 
उत्तम काव्य का गौरव प्राप्त हो गया। वास्तव में ध्वनि और रस-सिद्धांतों का 
सम॑न्धय, जिसका आरम्भ अभिनव ने ही कर दिया था, इस समय तक आते-आते 
पूर्ण हो चुका था; और अब आचार्य दोनों में विशेष भेद नहीं करते थे। हिन्दी 
रीति-प्रन्थों की जो परम्परा प्राप्त हुई, उसमें ध्वनि का रस में बहुत-कुछ अन्तर्भाव 
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हो चुका था; इसलिए हिन्दी के आचार्यों ने ध्वनि का साधारण रूप से उल्लेख करते 
हुए रस का ही विवेचन किया हें । फिर भी कुलपति, प्रतापसाहि आदि ने काव्य का 
जीव ध्वनि को ही माना है रस को नहीं । 


ध्वनि का आधार और स्वरूप--ध्वनिकार ने अपने सिद्धांत का आधार वैया- 
करणों के स्फोट से ग्रहण किया है। जिसके द्वारा अर्थ का प्रस्फुटन हो वही स्फोट 
है। यह स्फोट शब्द वाक्य और समस्त प्रबन्ध तक का होता है । शब्द-स्फोट का 
एक उदाहरण लीजिए--गौ शब्द में गू, औ और विसर्ग ये तीन वर्ण हे--इन तीनो 
वर्णों में से गौ: का अर्थ-बोध किसके द्वारा होता हैं ? यदि यह कहें कि प्रत्येक वर्ण 
के उच्चारण द्वारा तो एक वर्ण ही पर्याप्त होगा। शेष दो व्यर्थ हैं। और यदि 
यह कहें कि तीनों वर्णों के समुदाय के उच्चारण द्वारा तो वह असम्भावग्य है, क्‍योंकि 
कोई भौ वर्ण-ध्वनि दो क्षण से अधिक नहीं ठहर सकती, अर्थात्‌ विसर्ग तक आतेर 
आते ग की ध्वनि का लोप हो जायगा, जिसके कारण तीनों वर्णो के समुदाय की 
ध्वनि का एक साथ होना सम्भव न हो सकेगा। अतएव अत्यन्त सूक्ष्म विवेचन के 
उपरान्त वेयाकरणों ने स्थिर किया कि अर्थ-बोध शब्द में स्फोट द्वारा होता है--अर्थात्‌ 
पूर्व वर्णों के संस्कार अन्तिम वर्ण के उच्चारण के साथ संयुक्त होकर शब्द का 
अर्थबोध कराते हे यही स्फोट हैं; जिसका दूसरा नाम “ध्वनि! भी है। जिस 
प्रकार पृथक-पृथक्‌ वर्णो की आवाज सुनकर भी अरथंबोध नहीं होता वह केवछ 
स्फोट या ध्वनि के द्वारा ही होता है, इसी तरह शब्दों का वाच्यार्थ ग्रहण करके 
भी काव्य के सौन्दर्य का अनुभव नहीं होता-वह केवल व्यंग्यार्थ या ध्वनि द्वारा ही 
होता हैं; और व्यंग्यार्थ का बोध शब्द की अभिधा लक्षणा से इतर एक तीसरी 
विशिष्ट शक्ति व्यंजना द्वारा होता हैं। शब्द-साम्य और व्यापार-साम्य के आधार 
पर इस प्रकार स्फोट से प्रेरित होकर ध्वनिकार ने अपने ध्वनि-सिद्धान्त की उद्‌- 
भावना की। जेसे घंटे पर चोट लगाने से पहले टंकार होती है फिर उसमें से मीठी 
झंकार-ध्वनि निकलती है, उसी प्रकार वाच्याथ को टकार और व्यंग्यार्थ को झंकार 
समझना चाहिए । ध्वनि के मुख्य दो भेद हे--(१) अभिधा मूलक (२) लक्षणा 
मूलक | अभिधा मूलक ध्वनि को विवक्षित अन्य परवान्य ध्वनि कहते है जिसके दो 
भेद हें: असंलक्ष्य-क्र, और सलक्ष्य-क्रम रसादि असंलक्ष्य-क्रम के अन्तर्गत आते 
हैं । लक्ष्णा-मूलक-ध्वनि को अविवक्षित वाच्य ध्वनि कहते हें--उप्तेके भी दो भेद हे-- 
(१) अर्थान्तर संक्रमित वाच्य (२) अत्यन्त तिरस्कृत वाच्य । आगे इनके अनेक भेद 
प्रभेद हुए हैं । 

व्यंजना शक्ति:--ध्वनि-सिद्धांत का सम्पूर्ण भवन व्यंजना-शक्ति के आधार 
पर खड़ा हुआ है, परन्तु पूछा जा सकता हैँ कि इस नवीन उदभावित शक्ति का भी 
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कोई आधार है या नहीं । और वास्तव में ध्वनि के विरोधियों ने-भट्ट नायक और 
महिम भट्ट ने-पहला आक्रमण व्यंजना पर ही किया भी । परन्तु व्यंजता का आधार 
अत्यन्त सुदुद था और वह इन सभी आधघातों के उपरांत भी अटल रहा । एक तो 
व्यंजना की उदभातव ना और नामकरण चाहे ध्वनिकार ने ही किया हो, परन्तु उसका 
प्रयोग आरम्भ से ही हो रहा था । पर्याथोक्‍त, अभ्रस्तुत प्रशंसा, व्यांज स्तुति-जैसे 
बक्रता मूलक अलंकारों में अर्थवोध व्यंजना के ही द्वारा सम्भव था । उदाहरण के 
लिए न स संकुचितः पन्‍्था येन बाली हतो गत: में अभिधा तो इतना ही कह कर 
मौन ही जाती हें कि जिस पथ से बाली यमपुर गया है वह संकचित नहों हुआ; 
लक्षणा संकूचित का आशय अधिक-से-अधिक स्पष्ट कर देगी, परन्तु वास्तविक अर्थ 
की कि 'जिस प्रकार बाली मारा गया हैं उसी प्रकार तुम भी मारे जा सकते हो' 
प्रतीति कसे होती है ? इसके लिए ब्यंजना की सत्ता मानना अनिवाय है 
क्योंकि इसका ज्ञान शब्द के द्वारा ही होता हैं। यह तो रही अभावमुलक यक्ति । 
भावमलक तर्कों द्वारा भी व्यंजना की मान्यता स्थापित की जा सकती हैं: शब्द- 
हक्ति के इस प्रचलित उदाहरण को ही लीजिए 'गंगायां घोष: । यहाँ अभिषा द्वारा 
वाच्यायें है गंगा पर घर', परन्तु चूँकि गंगा के प्रवाह पर घर की स्थिति भ्रकल्पनीय 
है, अत: अभिधा का बोध होने पर लक्षणा की सहायता से सामीप्य के कारण इसका 
प्र हुआ गंगा के किनारे । परन्तु बवता ने गंगा के किनारे' न कहकर “गंगा पर' 
कहा इसका क्‍या प्रयोजन हें ? इसका प्रयोजन यह है कि वह ऐसा कहकर उस 
घर के शत्य, पवित्रता आदि गणों का बोध कराना चाहता हैं। यदि ऐसा नहीं होता 
ती'यह प्रयोग ही निष्प्रयोजन हैं और यदि ऐसा होता हैं तो उसका बोध कराने के लिए 
अभिधा और लक्षणा के अतिरिक्त तीसरी शब्द-शक्ति व्यंजना की भी सत्ता माननी 
पड़ेगी । 
४ ध्वनिकार अभिनव गुप्त और बाद में मम्मट आदि आचार्यों न अनेक अकाटय 
तर्को द्वारा व्यंजना का प्रतिपादन किया हँ जिसका सारांश सेठ कन्हेयालाल पोहार 
के शब्दों में यह है-- 

१. जैसा कि ऊपर के उदाहरण से स्पष्ट हूँ लक्षणा में जो प्रयोजन रूप 
प्रंधार्थ होता हे, जिसके लिए लक्षणा की जाती है, उसका बोध लक्षणा द्वारा न 
होकर केवल व्यंजना द्वारा ही हो सकता है । 

२. असंलक्ष्य क्रम-व्यंग्य में रस भावादि व्यंग्य रहते हूं जो न तो अभिधा के 
बाच्यायं हे न लक्षणा के लक्ष्या्थ । 

३, संमान अं्थ के बोधक शब्दों का अभिषेयार्थ सत्र एक ही होता है परन्तु 
ब्यंग्योर्थ भिन्न हो सकते हें। 
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४. प्रकरण, वक्‍ता, बोधक, स्वरूय, काल, आश्रय, निमित्त कार्य, संख्या और 
विषय आदि के अनुसार व्यग्यार्थ श्राथः वाक्याये से भिन्न हो जाता है । उदाहरण के 
लिए 'सूर्यास्त हो गया इस वाक्य का वाच्यार्थ तो सभी के लिए एक ही होगा परन्तु 
व्यंग्यार्थ प्रकरण आदि के अनुसार भिन्न-भिन्न रूव में प्रतीत होगा । 

५ वाच्यार्थ और व्यंग्यार्थ में काल-भद सबंत्र रहता हैँ: अर्थात्‌ वाच्यार्थ 
का बोध प्रथम और व्यंग्यार्थ का बाद में होता है । 

६. वाच्यार्थ केवल शब्द में ही रहता हैं पर व्यग्यार्थ शब्द के एक अश दाब्द 
के अर्थ और वर्णों की स्थायना-विशष में भी रहता है । 

७. वाच्तरार्थ केवल व्याकरण आदि के ज्ञान-मात्र से ही हो सकता है, परन्तु 
वंग्यार्थ केवल विशुद्ध प्रतिभा &ारा काव्य-मामिको को हो भातित हो सकता है। 

८. वाच्यार्थ से केवल वस्तु का ही ज्ञान होता है, पर अ्यंग्यार्थ से चमत्कार 
(आनन्द का आस्वादन) उतन्न होता है । 

महिम भट्ट ने ब्यंग्याथं को स्वतन्त्र न मानकर केवल अनुमेय ही माना है । 
वे कहते हे कि जिस व्यंग्याथ की सिद्धि ध्यंजना के द्वारा कही जादी है, वह वास्तव 
में अनुमान के द्वारा ही होती है अर्थात्‌ वाच्या्थ और तथाकयित व्यंग्यार्थ मे लिग- 
लिगी-सम्बन्ध है। हमारे उत्तर में मम्मट का कथन है क्रि सर्वत्र ऐसा नहीं होता, 
ऐसा भी प्राय: होता हे कि यह वाच्पार्य रय लिंग ( साधन-हेतु ) निश्चयात्मक न 
होकर अनेकांतिक (व्यभिचारी) ही हो और उससे लिगी (साध्य) की सिद्धि न हो ॥ 
अतएव अंप्ंग्यार्थ को सर्वत्र अनुमेय केसे मान सकते हू ? १ 

वेंते भी इसका स्पष्ट प्रतिवाद यही है कि अनुमान में साधन से साध्य की 
सिद्धि तर्क के आधार पर होती है, पर ध्वनि में वाच्यार्थ से व्यंग्यार्थ की प्रतीति 
तक के सहारे नही होती | यह प्रत्यक्ष है इसमें प्रमाण की आवश्यकता नहीं । 

ध्वति और रस :--भरत ने रस की परिभाषा की हें : विभाव, अनुभाव, 
संचारी आदि के संयोग से रस की निष्पत्ति होती हैं । इससे स्पष्ट हैं कि काव्य में 
केवल विभाव, अनुभाव आदि का ही कथन होता है। उनके संयोग के परिपाक रूप 
रस का नहीं--अर्थात्‌ रस वाच्य नहीं होता । इतना ही नहीं, रस का वाचक शब्दों 
द्वारा कथन एक रस-दोष भी मानाजाता है, रस केवल प्रतीत होता हैँ । दूसरे, जैसे 
कि अभी अ्यंजना के विषय में कहा गया किसी उक्ति का वाच्यार्थ रस-प्रतीति नही 
करता । केवल अर्थ-त्रोध कराता है। रस सदय की हृदय-स्थित वासना की आनन्दमय 
परिणति है जो अर्थ-ब्रोध से भिन्न है। अतएव उक्त द्वारा रस का प्रत्यक्ष वाचन 
नहीं होता, अध्रत्यक्ष प्रतीति होती हे--प'रिभाषिकदाब्दों में “ब्यंजना या चध्वनन' 





१, देखिय 'काव्यप्रकाइ पंचम्‌ उत्लास का उत्तराध । 


स्त 
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होता हैं। इसी तक से ध्वनिकार ने उसे केवल रस न मान कर रस-ध्वनि माना है। 
ध्वनि के अनुसार जो उत्तम, मध्यम और अधम काव्य माने गए है उनमें उत्तम काव्य 
के तीन भेद हं--रस-ध्वनि, वस्तु-ध्वनि और अलंकार-ध्वनि। इनमें रस-ध्वनि सर्वे- 
श्रेष्ठ है। इस प्रकार रस ध्वनि-सिद्धांत के अनुसार काव्य का सर्वश्रेष्ठ तत्त्व है। शास्त्रीय 
दृष्टि से ध्वनि और रस का यही सम्बन्ध हैं । 


अब मनोवैज्ञानिक दृष्टि से देखिये । मनोविज्ञान के अनुसार कविता वह साधन है 
जिसके द्वारा कवि अपनी रागात्मक अनुभूति को सहृदय के प्रति संवेद्य बनाता है। 
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संवेद्य बनाने का अर्थ यह है कि कवि उसको इस प्रकार अभिव्यकक्‍त करता हैं कि सहृदय 
को केवल उसका अर्थ-बोध ही नहीं होता, वरन्‌ उसके हृदय में समान रागात्मक 
अनुभूति का संचार भी हो जाता है। इस रीति से कवि सहृदय को अपने हृदय-रस 
का बोध न कराकर संवेदन करता है । इसका तात्पयं यह हुआ कि सहृदय की दृष्टि 
से रस संवेयय है, बोधव्य अर्थात्‌ वाच्य नही । यह एक साध्य सिद्ध हो जाने के उपरांत, 
अब प्रइन उठता हैँ कि कवि अपने हृदय-रस को सहृदय के लिए संवेद्य किस प्रकार 
बनाता है ? इसका उत्तर हे भाषा के द्वारा, परन्तु उसे भाषा का साधारण प्रयोग न 
करके (क्योंकि हम देख चुके हे कि साधारण प्रयोग तो केवल अर्थ-बोध ही कराता है) 
विशेष प्रयोग करना पड़ता है अर्थात्‌ शब्दों को साधारण वाचक-रूप' में प्रयुक्त न करके 
विषेष “चित्र-रूप' में प्रयुकत करना पड़ता है । चित्र-रूप से तात्पर्य यह है कि वे श्रोता 
के मन में भावना का जो चित्र जगायें वह क्षीण और धूमिल न होकर पुष्ट और भास्वर 
हो; और यह कार्य कवि की कल्पना-शक्ति की अपेक्षा करता है, क्योंकि कवि-कल्पना 
की सहायता के बिना सहृदय की कल्पना में यह चित्र साकार कैसे होगा ? 


दूसरे शब्दों में हम कह सकते हे कि यह “विशेष प्रयोग! भाषा का कल्पनात्मक 
प्रयोग है। अपनी कल्पना शक्ति का नियोजन करके कवि भाषा--शब्दों को एक ऐसी 
शक्ति प्रदान कर देता हैँ कि उनको सुन कर सहृदय को केवल अर्थ-बोध ही नहीं होता 
बरन्‌ उनके मन में एक अतिरिक्त कल्पना भी जग जाती है, जो परिणति की अवस्था 
में पहुँच कर रूप-संवेदन में विशेष रूप से सहायक होती हैँ। शब्द की इस अतिरिक्त 
कल्पना जगाने वाली शक्ति को ही ध्वनिकार ने “व्यंजना' और रस के इस संवेद्य रूप 
को ही 'रस-ध्वनि' कहा है। ध्वनि-स्थापना के द्वारा वास्तव में ध्वनिकार ने काव्य में 
कल्पना-तत्त्व के महत्व की ही प्रतिष्ठा की है । 


ध्वनि में अन्य सिद्धान्तों का समाहार :--जंसा कि आरम्भ में ही कहा जा 
चुका है ध्वनिकार जिन दो उद्देश्यों को लेकर चले थे, उनमें से एक अन्य सभी प्रचलित 
सिद्धानतों का ध्वनि में समाहार करना भी था और वास्तव में बाद में ध्वनि-सिद्धान्त 
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की सर्वमान्यता मुख्य कारण भी यही हुआ । ध्वनि को उन्होंने इतना व्यापक बना 
दिया कि उसमें न केवल उनके पूव॑ंवर्ती रस, गुण, रीति, अलंकार आदि का ही 
समाहार हो जाता था वरन्‌ उनके परवर्ती वक्रोक्िति, ओचित्य आदि भी उससे बाहर 
नहीं जा सकते थे । इसकी सिद्धि दो प्रकार से हुई--एक तो यह कि रस की भाँति 
रीति, अलंकार, वक्रता आदि भी व्यंग ही रहते हे । वाचक शब्द द्वारा न तो माधुये 
आदि गुणों का कथन होता है न वेदर्भी आदि रीतियों का, न उपमा आदिक अलंकारों का 
और न वक्रता का ही । ये सब ध्वनि-रूप में ही उपस्थित रहते हें। दूसरे गुण, रीति, 
अलंकार आदि तत्त्व प्रत्यक्षतः अर्थात्‌ सीधे वाच्यार्थ द्वारा मन को आद्वाद नहीं देते । 
अतएव ये सभी उसी के सम्बन्ध से, उसी का उपकार करते हुए अपना अस्तित्व सार्थक करते 
हें । इसके अतिरिक्त इन सबका महत्त्व भी अपने प्रत्यक्ष रूप के कारण नहीं है वरन्‌ ध्वन्याथ्थ 
के ही कारण है, क्योंकि जहाँ ध्वन्यार्थ नही होगा वहाँ ये आत्मा-विहीन पंच तत्त्वों 
अथवा आभूषण आदि के समान ही निरथंक होंगे । इसलिए ध्वनिकार ने इन्हें ध्वन्यार्थ 
रूप अंगी के अंग माना हैं। इनमें गुणों का सम्बन्ध चित्त की द्वरुति, दीप्ति आदि 
से है, अतएव वे ध्वन्याथं के साथ ( जो मुख्यतया रस ही होता है ) अंतरंग रूप 
से सम्बद्ध हें जैसे कि शौर्यादि आत्मा के साथ। रीति अर्थात्‌ पद-संघटना का सम्बन्ध 
शब्द-अर्थ से है; इसलिए वह काव्य के शरीर से सम्बद्ध है । परन्तु फिर भी जिस प्रकार 
कि सुन्दर शरीर-संस्थान मनुष्य के बाह्य व्यक्तित्व की शोभा बढ़ाता हुआ वास्तव में 
उसकी आत्मा का ही उपकार करता हूँ इसी प्रकार रीति भी अन्सत: काव्य की आत्मा 
का ही उपकार करती हूँ । अलंकारों का सम्बन्ध भी शब्द-अर्थ से ही है, परन्तु रीति 
का सम्बन्ध स्थिर हैँ, अलंकारों का अस्थिर, अर्थात्‌ यह आवश्यक नहीं है कि प्रत्येक 
काव्य-शब्द में अनुप्रास या किसी अन्य शब्दालंकार का और प्रत्येक प्रकार के काब्य 
में उपमा या किसी अन्य अर्थालंकार का चमत्कार नित्य रूप से वर्तमान ही हो। 
अलंकारों की स्थिति आभूषणों की-सी है, जो अनित्य रूप से शरीर की शोभा बढ़ाते 
हुए अन्ततः आत्मा के सौन्दय में ही वृद्धि करते हें। क्योकि शरीर-सौन्दर्य की स्थिति 
आत्मा के बिना सम्भव नहीं हैं । शव के लिए सभी आभूषण व्यर्थ होते हें। ( यहां 
यह स्पष्ट कर देना उचित होगा कि ध्वनिकार ने अलंकार को अत्यन्त संकुचित 
अथ में ग्रहण किया है। अलंकार को व्यापक रूप में ग्रहण करने पर अर्थात्‌ उसके 
अन्तर्गत सभी प्रकार के उक्ति-चमत्कार को ग्रहण करने पर चाहे उसका नामकरण 
हुआ हो या नहीं, चाहे वह लक्षणा का चमत्कार हो अथवा व्यंजना का--जैसा कि 
कुन्तक ने वक्रोक्ति के विषय में किया है, उसको न तो शब्द-अर्थ का अस्थिर धर्म 
सिद्ध करना ही सरल है, और न अलंकार-अलंकाय॑ में इतना स्पष्ट भेद ही किया। 
जा सकता है। ) 
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उपसंहार :--वास्तव में हमारे साहित्य-शास्त्र में सम्प्रदायों की जो यह 
प्रतिद्वन्द्रिता खड़ी हो गई, उसका मऊ कारण यही था कि हमारे आचार्य अलंकाये- 
अलंकार--आत्मा शरीर मे न केवल व्यवहार रूप से ही वरत्‌ तत्त्व रूप से भी 
अत्यन्त स्पष्ट भेद मानकर चले हेँ । रस, अलंकार, रीति, ध्वनि और वक्रोकित ये 
पाँच पथक्‌ सिद्धान्त नही हे वरन्‌ मूलतः केवल दो ही सिद्धान्त हे-रस और रीति 
अथवा रस और अलंक।र । एक केवल आत्मा को हो सम्पूर्ण महत्त्व दे देता हैँ दूसरा 
केवछ शरीर को । रस और ध्वनि मलतः रस के ही अन्तर्गत आ जाते है और ये 
आत्मवादी हें, अलंकार, रीति और वक्रोक्ति तत्ततः रीति अथवा अलंकार के - 
अन्तर्गत आते हूँ । ( गुक्‍्लजी ने “रीति! नाम ही अधिक उपयुक्त माना है, जो 
वास्तव में अलंकार की अपेक्षा अधिक सगत एवं स्पष्ट हैं।) और ये शरीरवादी 
हैं । आत्मा और शरीर की सापेक्षिक अनिवायेता स्वत:-सिद्ध हैं, याद आत्मा के 
बिता शरीर निरथ्थंक है तो शरीर के बिना आत्मा का भी कोई मूं अत्तित्व नहीं 
हैं। यही बात रस और रीति के सम्बन्ध में भी घटती है । भाव का सौदर्य उक्ति 
के सौंदर्य से निरपेक्ष की हो सकता हैं ? इसी प्रकार उक्ति का सौन्दर्य भी भात्र 
के सौन्दर्य से निरपेक्ष नहीं हो सकता । उक्त के सौन्दर्य में में केवल कौतृहल या 
तमाश। खड़ा करने वाले चत्मकार को, जिसे वामन, कुन्तक आदि ने भी अत्यन्त 
हेय माना है, परिगणित नहीं करता, क्योंकि वह सभी दशाओं में सहृदय का अनुरंजन 
'नहीं कर सकता । इसलिए तत्त्व रूप में रस और रीति-सम्प्रदाय एक दूसरे के विरोश्री 
किसी प्रकार भी नहीं हो सकते। ये तो एक दूसरे के पूरक एवं अन्योन्याश्रित हे 
और इसलिए प्रतिवाद करते हुए भी -ये एक दूसरे के महत्त्व को किसी-न-किसी रूप 
में स्वीकार ही करते रहे हे । 

नायिका-भेद 

पूर्व -बुत्त--नायिका-भेद को लेकर संस्कृत-साहित्य-शास्त्र में कोई नवीन वर्ग 
नही उठ खड़ा हुआ। उसका कोई विशेष महत्त्व भी नहीं था। आरम्भ में केवल 
नाट्य-श्षास्त्रों में ही नायक-तायिका का वर्गकरण एवं उनके भेद-प्रभेदों का वर्णन 
होता था, जिससे कि नाटककार अपने पान्नों के शील, मर्थाद्ता का आदि से अंत तक 
उचित रीति से निर्वाह कर सके । फ्रन्तु बाद में जब रस की प्रतिष्ठा हो. गई और रसों 
में भी श्रृद्भधार को रस-राजत्व प्राप्त हो गया तो श्रद्धार के आलम्बन-रूप नायक- 
नायिका को भी विशेष महत्त्व दिशा जाने लगा और उनका विस्तृत वर्णन होने लगा । 
नाट्य-सम्बन्धी ग्रन्थ तो मुख्यतः दो ही हें--एक भरत का 'नाटय-शआस्त्र' दूसरा 
भर्नेजय का 'दश-रूपक । साहित्य-शास्त्र के अन्य अंगों की भाँति नायिका-भेद का भी 
प्रथम निरूपणा भरत ने किया है। ताट्य-झास्त्र' के बाईसवें अध्याथ में नायिका-भेद की 
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लगभग समस्त सामग्री किसी-न-किसी रूप में मिल ज़ाती हैं। उसमें मुख्य विषय के 
अतिरिक्त हाव, मान-मोचन के उपाय, दूती आदि अन्य सब प्रसंगों का भी विस्तृत वर्णन 
है । भरत के अनुसार प्रकृति के विचार से स्त्रियाँ तीन प्रकार की होती हें--उत्तमा, 
मथ्यमा और अधमा : 
सर्वासामेव नारीणां त्रिविधा प्रकृति: समता । 
उत्तमा मध्यमा चेब तृतीया चाधमा स्मृता ।(९ 
फिर (उनको अवस्थानुसार) आठ भेदों में विभकत किया जा सकता है : 
तत्र वातकतज्जा वा विरहोत्कण्ठिता वा । 
खण्डिता विप्रलब्धा वा तथा प्रोषित-भतु का ।। 
स्वाधीन-पतिका वापि कलहांतरितापि वा । 
तथाभिसारिका चंव इत्यध्टौ नायिका: स्मृता: ॥।२ 
इसके आगे भरत ने स्त्रियों के फिर तीन भेद किय हे:-वेश्या, कुलजा और 
प्रेष्य (जो वास्तव में सामान्या, स्वकीया और परकीया के प्रकारांतर ही है) । उधर 
नायक के धीर-ललित आदि भेदों के समानान्तर भी उन्होंने नायिकाओं के चार 
भेद माने हें । अन्त में, राजाओं के अन्तःपुर का वर्णन करते हुए महादेवी, देवी, 
स्वाभिनी से लेकर अनुचारिका, परिचारिका आदि तक का विस्तृत उल्लेख है । 
परवर्ती आचार्यों ने प्रकृति-भेद, अवस्था-भेद तथा कर्म-भेद को तो ज्यों-का-त्यों ग्रहण कर 
लिया है । हाँ, धीर-ललित आदि भेदों को उन्होंने नायकों तक ही सीमित रखा है । 
अन्तःपुरवासिनी, महादेवी, देवी, आदि भी धीरे-धीरे किसी-न-किसी व्याज से नायिका 
भेद में अंतर्भूत हो गई । 
धनंजय का विवेचन स्वभावतः ही भरत की अपेक्षा अधिक व्यवस्थित और 
पूर्ण है-वास्तव में उनसे पूर्व रुद्र और रुद्रभट्ट उसको व्यवस्था और विधान दे चुके 
थे। धनंजय ने भरत के प्रकृति, कर्म और अवस्था-भेदों के अतिरिक्त भीरादि भेद भी 
दिए हैं, और वय-भेद का भी पूरा विस्तार किया है । 
वबय-भेद- मुग्धा-१. वयोमग्धा 
२. काममुग्धा 
३. रतिवामा 
४. कोपमृदूु 
मध्या-१. यौवनवती 
२ कामवती 





१. नाहय-श्षास्त्र"अ० ३१-२२ 
२. 'नादय-द्षास्त्र' अ० २२ 
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प्रगल्भा-१. गाढ़-यौवना 
२. भाव-प्रगल्भा 
३. रति-प्रगल्भा! 

इनके अतिरिक्त काव्य-शास्त्र के अन्य आचारयों ने भी रस-प्रयंग के अन्तर्गत 
नायिका-भेद का उपयुक्त वर्णन किया है--उसमें क्षेमेन्द्र केशव मित्र और विशेष रूप 
से विश्वनाथ उल्लेखनीय हैं। विश्वेनांथ को विवेचन धनंजय की भी अपेक्षा अधिक 
सूक्ष्म और बिस्तृत- है । (शायद धनंजय से ही संकेत ग्रहण करके ) उन्होंने मुग्धा, मध्या 
और प्रौढ के और भी सूक्ष्म अवान्तिर भेद किए हें-- 

मग्धा--( १ ) प्रथमावती्ण-यौवनों, ( २ ) प्रथमावतीर्णमदतविकारा, (३) 

रतिवामा, (४] मानम॒दूँ, (५) समधिक लज्जावती । 
मध्या--( १) विचित्र सुरता, (२) प्ररूढ़-स्मरा, (३) प्ररूढ़यौवना, (४) ईषत्‌- 
प्रगल्भ-वचना, (५) मध्यम-श्राड़िता । 
प्रगल्भा-( १) स्मरान्धा (२) गाढ़-तांरुण्या (३) समस्त-रत-कोविदा (४) 
प्रावोन्नतां (५) दरब्रीड़ा (६) आक्रान्ता । 

नायिका के अलंकारों की संख्या विश्वनाथ ने दस से अठारह तक पहुंचा 

दी हैं। 
परन्तु ये ग्रंथ तो आधार-मात्र रहे । नायिका-भेद की जो परिपाटी चली, उसका 

आंदिम ग्रंथ रुद्रभट्ट का श्वृद्धार-तिलक' ही माना जा सकता है, क्योंकि वही काव्य-शास्त्र 
का संबसे प्रथम ग्रंथ है, जिसमें ध्यृड्भार को मुख्यः रस मानकर उनके अंग-उपांगों अर्थात्‌ 
संभोग विप्रलब्भ, नायक-नायिका, काम-दशा, मान-मोचन के उपाय आदि की स्वंतस्त्र 
छंप से व्याख्या मिलती है। 'श्वृंगार-तिलकक' के इस प्रकार का दूसरा ग्रंथ भोज का 
शूंज्भार-प्रकाश' है, जिसमें श्वुद्भार ही एक रस माना गया है । भोज ने भी उपयुक्त 
सभी प्रसंगों का अपनी विस्तार-प्रिय शैली में 'अग्नि-पुराण” के अनुसरण पर बीस परि- 
च्छेदों में विस्तृत विवेचन किया है। इसके बाद तो इन श्वज्भार-परक म्रंथों की ज्ड़ी 
लग॑ गई और न जाने कितने छोटे-मोटे ग्रंथों का प्रणयन हुआ, जिनमें शारदातनय का 
भाव-प्रकाश', शिंग भूपाल का रसार्णव और भानुदत्त के दो ग्रंथ 'रस-तरंगिणी' और 
'रस-मंज री', विशेष महत्त्वपूर्ण हें। इनमें सबसे व्यवस्थित ग्रंथ है 'रस-मंजरी', जो हिन्दी- 
नॉयिका-भेद का मूलाधार है । 

भानुदत्त ने अपने पूर्ववर्ती सभी ग्रंथों का उचित परीक्षण करने के उपरांत 
नायिका-भेद को सर्वाज्भपूर्ण बना दिया है । इंसमें सन्देह नहीं कि उन्होंने उसका 
अत्यधिक विस्तार किया है, परन्तु साथ ही विश्वनाथ आदि- के कलिपय अनावदयक 
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भेदों को यथास्थान काँट-छाँट भी दिया है। भानुदत्त का काव्य-शास्त्र के उन्नायक 
आचार्यों में तो कोई स्थान नहीं है किन्तु उनकी दृष्टि अत्यंत विशद और स्वच्छ थी । 
उनका रस और नायिका-भेद का विवेचन अधिक मौलिक न होते हुए भी अत्यंत स्पष्ट 
और संगोपांग है, इसीलिए तो उत्तरकालीन कवि शिक्षा-प्रणेताओं में वे सबसे अधिक 
लोक-प्रिय हो गए । हिन्दी में आरम्भ से ही उनका प्रत्यक्ष प्रभाव लक्षित होता है। 
कृपाराम की 'हिततरंगिणी', नन्‍्ददास की “रसमंजरी' चितामणि का कविकुल-कल्पतरू , 
मतिराम का 'रस-राज', देव का 'भाव-विलास', रसलीन का 'रस-प्रबोध', बैनीप्रवीन का 
“तवरस-तरंग, पद्माकर का “जगद्विनोद' आदि, प्राय: समस्त शुद्ध रस-ग्रंथ' रस-तरंगिणी' 
ओर 'रस-मंजरी' से अत्यंत स्पष्ट रूप में प्रभावित है। इनमें स्थान-स्थान पर भानुदत्त 
का उल्लेख और कहीं-कहीं सीधा अनुवाद मिलता है । ऐसा प्रतीत होता हैं कि मध्य- 
युग में भानुदत्त के उपर्युक्त दोनों ग्रंथ पाठय-ग्रंथ के रूप में पढे जाते थे । 'रस-मंजरी' में 
मुग्धा के केवल तीन भेद माने गए हे-- 

१, अंकुरित यौवना (ज्ञात यौवना और अज्ञात यौवना) 

२ नवोढ़ा 

३, विश्रब्ध-नवोढ़ा । ह 

मध्या का कोई अवान्तर भेद स्वीकार नही किया गया और प्रगल्भा के केंबल 
दो ही भेद ग्रहण किये गए हें--(१) रति प्रीता, (२) आनन्दात्संमोहा । 

विश्वनाथ ने परकीया के केवल दो भेद माने हेः-(१) परोढ़े। (२) कन्यका; 
परन्तु भानुदत्त ने परोढ़ा के प्रमुख ६ भेद और उनमें से कई भेदों के अवान्तर-भेद कर 
दिए हैं :-- 

परोढा : १ गुप्ता [ (अ) भूत, (आ) भविष्यत्‌, (इ) वर्तमान | 

२, विदग्धा [ (अ) वाग्विदग्धा, (आ) क्रिया-विदग्धा ] 
३ लक्षिता, ४ कुलटा ५ अनशयना:- 


ः १ वर्तेमान स्थान-विधट्नना ] 
२ भावी स्थान ,, 

( ३ संकेत स्थल नष्टा ) 
६ मुदिता 


इसी प्रकार अवस्था-भेदों में मुग्धा, मध्या, प्रगल्भा, परकीया और सामान्या सभी 
का समाहार करते हुए-उनमें अभिसारिका के तीन अवान्तर भेद कर डाले है:- 
अभिसारिका-( १, ज्योत्स्नाभिसारिका, २ दिवाभिसारिका, 
रे, तमोभिसारिका) 
और प्रोषित-भतृ का के अन्तर्गत प्रोत्स्य-भत्‌ का का भी उल्लेख कियाहै। उधर वर्मक्रम 
में भी विस्तार हुआ है। उदाहरण के लिए- 
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दशातुसार-१. अन्य-संभोग-दु:खिता, २. वक्रो क्ति-गजिता (प्रेम-गविता ), 
३. मानवती । (सौस्द्य-]विता ) 

पति-प्रेमानसार-१. ज्येष्ठा, २. कनिष्ठा । 

अंशानुसार-१. दिव्य, २. अदिव्य, ३. दिव्यादितव्य । 

आगे चलकर श्री रूप गोस्वापी ने श्रुद्भार रस के इन प्रसंगों की भक्तिपरक 
व्याख्या करते हुए उनको एक नया रूप ही दे डाला । उन्होंने वेष्णव सिद्धान्त के अनु- 
सार जीवन में एरु्प रस माना उज्ज्वल या माधय । भक्त के पाँच भेद हूँ- शांत, 
दास्व, सख्य, वात्सल्य और भाधुयं । इनमें माधुर्य सबसे प्रमख हें-इसी को उन्होंने 
भरत के अनप्तार उज्ज्वल रस कहा है, जो वास्तव में श्रृड्धार का ही धामिक रूप हैं। 
इसका स्थानीय भाव हे कृष्ण-रति, और आस्व्रादयिता है भकत ।। श्रृद्भार के भेद-प्रभेदों 
और समस्त नायिका-भेद को लेखक ने राधा-कृष्ण की प्रणय-लीलछा के अनुसार ही घटाया 
है । यह उज्ज्वठ रस छौकिक अथवा ऐंन्दिय अनभतियों से सम्बन्ध न रखकर आध्या- 
त्मिक अनभतियों से सम्बन्ध रखता हे । 

इन लेखकों ने रस-शास्त्र के विवेचन में किसी प्रकार की मौलिक उद्भावनाएं 
नहों की । वास्तव में इनका सम्बन्ध भी काव्य-श्ञास्त्र की अपेक्षा काम-शास्त्र से ही 
अधिक था | फिर भी आजोचक चाहे ये अच्छ न रहे हो, परन्तु इनकी रसिकता में 
सन्देहू नही किया जा सकता ! इन्होंने वेसे भी आलोचना की अपेक्षा वर्गीकरण ही 
अधिक किया है । अपनी और लोक की रुचि के अनुस'र इन्होंने श्रृद्धार रस को 
ले लिया ओर उमी के विभिन्न श्रगो के सूक््मातियुक्म भद और अवान्तर भेद करते 
रहे । इनका मूल उद्देश्य, जैसा कि रु4रभट्ट ने स्त्रय कहा हैं उद्दीयम।न कवियों को 
श्रृद्धार के छंद रचन की शिक्षा देना और उससे भी अधिक साधारण रसिकों का 
मनो रंजन 0वं ज्ञातवद्धन करते हुए गोष्ठी की शोभा बढ़ाना था- कि गोष्ठी-मडन 
हन्त श्रद्धा र-तिलक बिता” । 

नायिका-भेद का सनोवेज्ञानिक आधार:--सबसे पूर्व नायिका के साधारण, 
लक्षण को ही लीजिए-- नायक की ही भाँति त्याग, कृतित्र, कुलीनता, लक्ष्मी 
रूप, यौवन, चातुयं, विदग्धता, तेज और उसके सथ ही शील आई के गुण से य॒कत, 
अनुराग की पात्र स्त्री काव्य की नायिका होती है ।” नायिका को उपय क्‍त गुणों से 
अलूंकृत मानने का मूल कारण हमें रस के साधारणीकरण सिद्धांत में मिलेगा । 
साधारणीकरण मुख्यतः आलम्बन का ही होता है । अतशव श्रुद्धार की आलम्बन 
नायिका का स्वरूप ऐसा होना चाहिए कि वह सभी के रति-भाव की आलम्बन हो 
सके । इसी दृष्टि से उसमें उपयु क्त गुणों को अनिवार्य मानकर उसके अन्तर्बाह्म को 
आकर्षक रूप दिया गया है। इस प्रकार काव्य में स्थूलतः किसी प्रकार वाणी अथवा 
कमें द्वारा मर्यादा-उल्लंघन की आशंका नहीं रहती । 
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जैसा कि मेन ऊपर कहा है, नायिका के इस भेद-प्रभेदो का आधार मनोवैज्ञानिक 
दृष्टिट से अधिक पृष्ट नहीं है, परन्तु उसे सर्वया अनर्गेल फिर भी नहीं कहा जा सकता । 
तात्पयं यह है कि यह विभाजन नारी की आन्तरिक मनोवृत्तियों से सम्बद्ध किसी 
एक निश्चित एवं सर्वव्याप्त आधार को लेकर नहीं किया गया, परन्तु उसके पी छे 
कोई आधार या संगति ही मे हो यह बात भी नहीं हैं। वास्तव में यहाँ हमें विभिन्न 
आधारों की संसृष्टि मिलती हैँ, जो अधिकांश में जीवन के वाह्य रूपों पर आश्रित 
हैं। प्राचीन आचार्यों ने नायिका-भेद के विभिन्न आधार माने हे-- 

१. जाति-पद्चिनी, शंखिनी इत्यादि । 
कर्म-स्वक्रीया, परक्रीया, सामान्या । 
. पति का प्रेम-म्येष्ठा, कनिष्ठा । 
» वय-मग्धा, मध्या, प्रौद्ा । 
. मान-धीरा, अध्ीरा, धीराधीरा । 
. दशा-अन्यब्पुरति-दुःखिता, मानवती और गविता । 
७, कार (अवस्था)-प्रोषित-पतिका, कलहांतरिता, खण्डिता, अभिसारिका 
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आदि । 

८. प्रकृति या गुण-उत्तमा, मध्यमा, अधता । 

आइये इनकी एक-एक करके परीक्षा करें । पहुले आधार को ताम दिया गया 
है जाति । वास्तव में नायिकाओं का यह वर्ग और इसका यह नाम दोनों ही 'काम- 
जास्त्र' से लिये गा हे। 'काम-शास्त्र' मे यह भेद स्त्री की काम-सम्त्नन्धी प्रतिक्रियाओं 
को लेकर, जो कि उसकी प्रकृति और शारीरिक स्थिति पर निर्भर रहती है किये 
गए हैं । स!धारणतः सस्कृत में जाति एक अत्यन्त व्यापक शब्द है, यहाँ उसका 
प्रयोग शास्त्र के परिभाषिक रूप में किया गयाह जिसमें आपत्ति के लिए कोई 
स्थान नही है| वेसे यह जाति-विभाजन बहुत-कुछ प्रकृति के ही आधार पर किया 
हुआ है । वर्ग और जाति का अर्थ है यहाँ प्र.क्ृतिक वर्ग । दूसरे वर्ग के लिए कर्म शब्द 
का प्रयोग है। यह शब्द वास्तव में अधे-त्यक्त है। कम से तात्पर्य शायद नारी-धर्म 
की दृष्टि से ग्रनुचित-उचित कर्म का है । अपने पति में अनरकक्‍्त होना नारी का धर्म 
है और यह उसके लिए उचित कर्म है दूसरे पति से प्रेम करना अनूचित कर्म है, 
और घन के लिए वार-विलास करना नीच कर्म है। इस प्रकार अब. बेठ दो जाता है, 
पंरन्‍तु शब्द में सम्यक्त अर्थ-ध्वनन्‌ की शक्ति नहीं है । कर्म शब्द से कुछ व्यवसाय-कर्मे 
(070[05907/ ) की गनन्‍्ध आती है, जो कि सामान्या के लिए तो ठीक हैँ परन्तु 
स्थकीया, परकीया के-लिए उपयुक्त नहीं है । बस्तुतः नायिका के ये तीन भेद नायक- 
तायिका के सामाजिक सम्बन्ध को लेकर चले हैं। यदि यह सम्बन्ध बेध अर्थात्‌ 
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लोक-वेद-सम्मत वैवाहिक सम्बन्ध है तो नायिका स्वीया है; यदि अवध अर्थात्‌ 
लोक-वेद-विरुद्ध स्वतन्त्र प्रेम का सम्बन्ध है तो नायिका परकीया है। और यदि 
यह सम्बन्ध प्रेम का आदान-प्रदान न होकर व्यावसायिक हैं तो वह सामान्या है । 
कम शब्द की इसी अव्याप्ति के कारण क्ृपाराम ने लोकरीति और दास ने धर्म शब्द 
का प्रयोग किया हैं, जो निस्संदेह ही अधिक साथक हें । ज्येष्ठा-कनिष्ठा का 
एक-मात्र आधार नायिका के प्रति पति के प्रेम की न्यूनता-अधिकता ही है, परन्तु 
यह ॒ वर्गीकरण अत्यन्त गौण है । चौथे वर्ग का आधार माना गया है वय-मभेद 
यहाँ वय का आधार तो एक प्रकार से स्वतः स्पष्ट ही है, परन्तु वय के साथ-साथ 
रति-प्रसंग के प्रति नायिका के दृष्टिकोण में जो परिवर्तन होता जाता है वास्तविक 
महत्व उसका हैं । फिर भी वय से अधिक उपयुक्त एक शब्द शायद और नहीं 
मिलेगा । आगे धीरादि भेद हें जिनका आधार माना गया हे नायिका का मान अथवा 
ईर्ष्या-कोप, जिसका सम्बन्ध नायक के अपराध से हैँ। यह विभाजन अधिक मूलगत 
न होकर बहुत-कुछ संयोग और परिस्थिति पर आश्रित है और फिर यह खण्डिता 
आदि की सीमा में भी पहुँच जाता है । इससे भी अधिक शिथिल और आवश्यक हैं 
दशानूसार विभाजन, जिसके अन्तर्गत अन्य-सुरति-दुःखिता, मानवति और गविता 
नायिकाओं को लिया गया हैँ । इनमें से अन्य-सुरति-दुखिता और मानवती का तो 
खण्डिता तथा धीरादि में पूर्णतः: अंतर्भाव हो जाता है, और गविता भी स्वाधीन- 
पतिका में सरलता से अन्तभूृंत कर ली जा सकती है । अब दो वर्ग शेष रह जाते हैं 
जो सर्वंथा मौलिक एवं स्वमान्य हं--एक में अवस्था या काल के अनुसार स्वाधीन 
भत्‌ का आदि अष्ट नायिकाओं का वर्णन आता है, दूसरे में प्रकृति या गृण के 
अनुसार उत्तमा, मध्यमा तथा अधमा का । ये दोनों वर्ग भरत के समय से ही चले 
आ रहे हें और बाद के सभी आचार्यों ने ज्यों-के-त्यों स्वीकृत कर लिए हैं । स्वाधीन 
भन्‌ का आदि का आधार प्राय: 'काल' माना जाता है। भरत ने अवस्था' की ओश 
संकेत किया है, और अवस्था शब्द अधिक उपयुकक्‍त है भी । वास्तव में ये भेद नायक 
के दृष्टिकोण, व्यवहार अथवा स्थिति पर निर्भर नायिक्रा की तत्कालीन मनोदश्ञा के 
आश्रित हैं । यदि नायक पूर्णत: अपन आधीन है तो सवंथा सुखी और संतुष्टमना 
नायिका ्वाधीन-पतिका' कहाती है; अन्य स्त्री के संसग्ग-चिह्नों से यक्त नायक 
जिसके पात जाय वह ईर्ष्या से कलषित चित्त बाडी नायिका खण्डिता' कहाती हूं; 
जो नायक से मिलने के लिए संकेत स्थान पर जाय ऐसो कामातुरा नायिका को 
'अभिसारिका' कहने हैं; जो क्रोध के मारे पहले तो प्राथना करते हुए नायक को निरस्त 
करे दे फिर पीछ से पछताये उसे 'कलहांतरिता; और संक्रेत करके भी प्रिय 
जिसके पास न जाय उप्त नितान्त अय्मानिता को 'विप्रलब्धा' कहते हें। अनेक कार्यों 
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में फेंसकर जिसका पति परदेश चला यया हैँ वह काम-पीड़िता नायिका 'प्रोषित- 
पतिका' कहती है, प्रियसमागम' का निश्चय होने से जो वस्त्रालंकारों से सुसज्जित 
हो रही हो, उसे वासकप्तज्जा' और आने का निश्चय करके भी देववषक्ष जिसका 
प्रिय न आ सके वह 'खिन्नमना' नायिका विरहोत्कंठिता कहाती है। काल' शब्द से 
अभिप्राय समय---और स्पष्ट करके कहें तो सामथिक स्थिति अर्थात्‌ नायिका की 
तत्कालीन मनोदशा का है । थोड़ा वक्र करके कुछ लोगों ने इससे पूर्वापर क्रम का भी 
आशबथ निकालते का प्रयत्न किया है और हिन्दी के एक आधूनिक लेखक ने उपयु कत 
आठ भेदों में क्रम बाँवते का प्रयत्न किया हूँ। परन्तु यह न अभिप्रेत हूँ और न 
संगत; क्योंकि स्पष्टतः: ही ये अवस्थाएँ पूर्वापर नहीं हे । यह अआान्ति वास्तव में 
काल' शब्द के प्रयोग से फैडी है । अन्तिम आधार हैँ गुण, जिसे भरत ने प्रकृति 
कहा हैं। यद्यपि इन दोनों में गुण ही अधिक प्रचलित हैं, परन्तु यदि आप परिभाषा 
का विश्लेषण करेंगे तो प्रकृति (स्वभाव) ही अधिक संगत बैठेगी । 

उपयु कत विवेचत से स्पष्ट है कि नायिका-भेद का विशाल भवन जित 
मूलाधार पर खड़ा हुआ है उसमें अनेक प्रकार के समान-असमान अवांतर आधारों 
की संसुष्टि है-जो कहीं सामाजिक सम्बन्ध, कहीं स्वभाव, कहीं मनोदशा, कही 
काम-प्रवृत्ति, कहीं आम्यंतर और शारीरिक प्रकृति कहीं केवल नायक के प्रेम की 
न्यूव्यता-अधिकता पर ही आश्रित हैँ | इनमें कुछ आधार मूलगत और कुछ नितान्‍्त 
स्थूल हैं । इतना अवश्य हैं कि इन सभी में नायक-तायिका की पारस्परिक रति- 
भावन। मूल सूत्र के रूप में अनिवार्यत: अनुस्यूत है और यही नायिका-भेद का मूलाधार 
है । इस वर्गीकरण में चरित्र-चित्रण एवं 'शील-निरूपण” का अत्यंत स्थूल प्रयत्न 
मिलता है। स्थूल इसलिए कि यह सर्वथा वर्गगत ही है, व्यक्तिगत नहीं । यह 
वर्गीेकरग इस सिद्धान्त को लेकर चला है कि मानव-प्रकृति मूलतः एक है, एक 
विशेष परिस्थिति में वह एक विशेष रूप में ही प्रतिक्रिया करेगी । वास्तव में य ह 
सिद्धांत आत्यन्तिक रूप में चाहे ठीक भी हो, परन्तु सामान्यतः: अधिक व्यवहाय 
नहीं है, क्योंकि प्रकृति की एकता प्राय: दुलेभ है । ऊपर से एक दिखने वाली परि- 
स्थितियों में कितनी आन्तरिक गुत्थियां हें, यह हम साधारणतः नहीं जान पाते । 
इसकी तह में जनन-विज्ञात, समाज-विज्ञान और इसके परिणाम स्वरूप मनोतिज्ञान 
के जाल उलझे हुए हें | इगीलिए मानव-म्न का वर्गगत विश्लेषण साधारणत: 
सफल नहीं होता, व्यक्तिगत विश्लेषण ही व्यवहाय॑ होता है । इध्के अतिरिक्त इस 
विभाजन में एक और स्पष्ट दोष यह है कि एक तो यह ॒ प्रेम अथवा क म-वृत्ति 
के बाह्य रूप को हो लेकर, दूसरे उसको स्वतः परिमित भी मानकर चला है। 
काम-बृत्ति अपने मूल रूप में स्वतन्त्र वृत्ति अवश्य है, पर जीवन के व्यवहार तल पर 
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उस पर अन्य प्रवृत्तियों की भी क्रिया-प्रतिक्रिया होती है यह असंदिग्ध हैं। हमारे: 
नायिका-भेद में इसका ध्यान नहों रखा गया । उसका तो मुख-वात््य यही हैं कि 
सबन्कुछ होते हुए भी स्त्री केवल. स्त्री ही हं--4ै जण्राक्षा 8 & जत0्गराक्षा 
[07 8)] 60990, इसीलिए वह शास्त्रीय विवेचन में इतना योग नहीं दे सका, जितना 
काव्य-सृष्टि में । नायिका-भेद सिद्धान्त-शास्त्र न बनकर चित्र-संग्रह ही बन गया । 
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रोति शब्द का अर्थ और इतिहाप्त--हिन्दी में रीति का प्रयोग साधारणतः 
लक्षण-ग्रन्थों के लिए होता 6 : जिन ग्रन्थों में काव्य के विभिन्न अंगों का लक्षण- 
उदाहरण सहित विवेचन होता है उन्हें रीति-ग्रन्थः कहते हैं, और जिस वैज्ञानिक 
पद्धति पर, जिस विधान के अनुपार यह विवेचन होता है उसे रीति-शास्त्र कहते 
है । संस्कृत में इसे अलंकार-शास्त्र अथवा काव्य-शास्त्र ही प्रायः कहा गया है । 
रीति का वहाँ एक विशेष अर्थ है और उसे एक विशेष सम्प्रदाय के लिए ही प्रयुक्त 
किया गया है । रीति का अर्थ वहाँ है विशिष्ट पद-रचना । जेसा कि शास्त्रीय पृष्ठ- 
भमि से स्पष्ट है, रीति-सम्प्रदाय रचना अथवा बाह्याकार को ही काव्य का सर्वेस्व 
मानकर चला है। सम्भव है आरम्भ में हिन्दी में रीति शब्द का मूल संकेत रीति- 
सम्प्रदाय से ही लिया गया हो, परन्तु वास्तव में यहाँ इसका प्रयोग सर्वया सामान्य 
एवं व्यापक अथ में ही हुआ है । यहाँ काव्य-रचना-प्रम्बन्धी नियमों के विधान को 
ही समग्रतः रीति नाम दे दिया गया हैँ। जिस ग्रन्थ में रचना-सम्बन्धी नियमों का 
विवेचन हो वह रीति-ग्रन्थ, और जिस काव्य की रचना इन नियमों से आबद्ध हो 
वह रीति-काव्य है। स्वभावत्तः इस काव्य में वस्तु की अपेक्षा रीति अथवा आकार 
की, आत्मा के उत्कषं की अपेक्षा शरीर के अलंकरण की प्रधानता मिलती हैं। 

इस प्रकार रीति शब्द का यह विशिष्ट प्रयोग हिन्दी का अपना प्रयोग है 
ओर य्ह नया नहीं है । रीति-काल के अनेक कवियों ने प्रायः आरम्भ से ही काव्य 
की रीति, अलंकार-रीति, कविता-रीति आदि का प्रयोग स्पष्ट रूप से इसी अर्थ में 
किया हे : 

१. अपनी-अपनी रीति के काव्य और कवि-रीति ।” 

२. काव्य की रोति सिखी सुकबीन सों, देखी सनी बहु लोक की बातें। ' 

३. कवबिता-रीति कछ कहत हों व्यंग्य अर्थ चित लाय। | 





१ देव: 'शब्द-रसायन' 
२ दास: 'काव्य-निर्णय' 
३ प्रतापसाहि : 'ग्यंग्यार्थ-क्रौम॒दी' 
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इसी प्रकार पद्माकर ने अपने पश्चाभरण' में अलंकार-विवेचन को अलंकार- 
रीति कहा है। रीति से इनका तात्पर्य स्पष्टतः है प्रकार-प्रणाली का । रीति- 
काल के उत्तराध्ध में यह शब्द काफी प्रचलित हो गया था, और उसकी समाप्ति 
तक तो इसका मुक्त प्रयोग हो चला था । सरदार आदि कवियों के समय में यह 
शब्द इस रूय में सव॑ साधारण में स्वीकृत था । इसी के अनुसार तो मिश्रबन्धुओं ने इस 
यूग का नाम 'अलंकृत-काल' रखते हुए भी इन कवियों के ग्रन्थों को रीति-ग्रन्थ और 
उनके विवेचन को रीति-कथन ही कहा है। 'मिश्रबन्धु-विनोद' में एक स्थान पर रीति 
के तत्कालीन प्रयोग की बडी स्वच्छ व्याख्या की गई है। “इस प्रणाली के साथ रीति- 
ग्रन्थों का भी प्रवार बढ़ा और आचार्यता की वृद्धि हुई।' *' आचार्य लोग तो 
कविता करने की रीति सिखलाते हैं, मानो वह संसार से यह कहते हें कि अमुकामक 
विषयों के वर्णनों में अमुक प्रकार के कथन उपयोगी हैं और अमुक प्रकार के अनुप- 
योगी । ऐसे ग्रन्थों से प्रत्यक्ष प्रकट है कि वह विविध वर्णनों वाले ग्रन्थों के सहायक- 
मात्र हें न॒कि उनके स्थातायन्न ।” कहने का तात्पयं यह है कि रीति शब्द, जैसा! कि 
कुछ लोगों का विचार है, शुक्ल जी का आविष्कार नहीं हैं। वह बहुत पहले से 
हिन्दी में प्रयुतुतत हो रहा था, इसीलिए तो शुक्ल जी ने कहीं भी उसकी व्याख्या 
करने की चेष्टा नहीं की । शब्द स्वयं इतना सर्व-परिचित था कि व्याख्या की आवश्यकता 
ही नहीं हुई । फिर भी शुक्ल जी की शास्त्रनिष्ठ प्रतिभा ने- ही उसे शास्त्रीय 
व्यवस्था एवं वेज्ञानिक विधान दिया, इसमें सन्देह नहीं किया जा सकता । उनसे 
पूर्व रीति शब्द का स्वरूप निश्चित और व्यवस्थित नहीं था। ऐसे लक्षण-प्रन्थों 
के लिए भी, जिनमें रीति-कथन तो नहीं है, परन्तु रीति-बन्धन निश्चित रूप से 
है, रीति संज्ञा शुक्ल जी से पहले अकल्पनीय थी। शुक्ल जी ने कुछ अंशों में वामन 
के रीति शब्द का अथ्थं-संकेत भी ग्रहण करते हुए रीति को केवल एक प्रकार न 
मानकर एक दृष्टिकोण माना। यह उनकी विशेषता थी । उनके विधान में, जिसने 
रीति-ग्रन्थ रचा हो, केवल वही रीति-कवि नहीं हे वरन्‌ जिसका काव्य के प्रति 
दृष्टिकोण रीतिबद्ध हो वह भी रीति-कवि हैं। शुक्ल जी के उपरान्त कुछ आलोचकों 
ने इस काल को रीति-काल की अपेक्षा अलंकार-काल या श्रुद्धार-काल कहना 
अधिक उपयुक्त माना, परन्तु हिन्दी में उनका अनुसरण नहीं हुआ । फलत: 
आज हिन्दी के लगभग सभी विद्वानू, आलोचक एवं इतिहासकार केशव, 
बिहारी, देव, पद्माकर आदि के कात्य-विशेष को, जिसमें रचना-सम्बन्धी नियमों का 
विवेचन अथवा उन नियमों का बन्धन है, रीति-काव्य के ही नाम से पुकारते हैं । 


संस्कृत-अलंका र-शा सत्र के विवेचन से स्पष्ट है कि संस्कृत में रीति-प्रन्थों के 
प्रणेता प्रायः कवि नहीं थे--आवचार्य ही थे; जो कविता न करके सिद्धान्तों का ख॑ं रन: 
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मंडन और प्रतिषादन करते थे। भरत, वामन, रुद्रट, ध्वनिकार, अभिनव, कुंतक, 
मम्मट आदि ने तो काव्य-रचना ही नहीं की--सूत्र, कारिका, वृत्ति आदि के द्वारा 
सैद्धान्तिक विवेचन-मात्र किया हैँ । दण्डी, राजशेखर आदि जो कवि भी थे--उन्होंने 
भी अपने दोनों रूपों को पृथक्‌ ही रखा है। परन्तु फिर भी संस्कृत में एक परम्परा 
मिलती अवश्य है जिसमें कविता और आचार्यत्व दोनों रूपों का विभिन्न अनुपातों से 
सम्मिश्रण हुआ है--उदाहरण के लिए दण्डी, भानुदत्त तथा पण्डितराज जगन्नाथ ने 
गद्य में विवेचन अवद्य किया है परन्तु उदाहरण सभी अपने दिये हैं; इसके अति- 
रिक्त 'कुवलयानन्द', एकावली', प्रतापरुद्रयशोभूषण' आदि के रचियताओं ने तो लक्षण- 
निरूपणों के समान ही उदाहरणों को भी गौरव दिया हैं; क्‍योंकि ये उादहरण उनके 
आश्रयदाताओं की प्रशस्ति में लिखे होने के कारण स्वतन्त्र महत्त्व रखते हे। उधर 
'च॒न्धालोक' में जयदेव ने लक्षण और उदाहरण एक ही छन्द में देकर गद्य का बहिष्कार 
कर दिया है । इस प्रकार शताब्दियों तक प्रौढ़ खंडन-मंडन और व्यापक विवेचन हो 
चुकने के पदचात्‌ संस्क्ृत-साहित्य-शास्त्र के उत्तराद्ध में अपने-अपने आश्रयदाताओं अथवा 
तत्कालीन रसिक नागरिकों को साधारण काव्य-शिक्षा देने के निमित्त लघुतर प्रतिभा 
के कवि और रसज्न पण्डितों मे रीति-पग्रन्थ रचने की परिपाटी चल पडी थी। इनमें 
विवेचन और खडन-मडन को विशेष महत्त्व नही दिया जाता था--सक्षिप्त लक्षण-भर 
दे दिए जाते थे । परन्तु उदाहरण, जो कही उद्धृत और कही-कही स्वरचित भी होते थे, 
अत्यन्त सरल और मधुर रखे जाते थे । इन दिनों श्रृद्भधार रस तो अत्यधिक लोकप्रिय 
हो ही गया था, अत: नायिका-भेद का भी समावेश प्राय. सभी में किया जाने छगा 
था । कहने का तात्पर्य यह हैं कि संस्कृत-साहित्य-शास्त्र के पूर्वार्ध का प्रौढ सेद्धान्तिक 
विवेचन, जिसकी कि बार-बार शुक्ल जी ने दुहाई दी है, इस समय तक प्राय: समाप्त 
हो चुका था । पण्डितराज जगन्नाथ जैसे आचार्य वास्तव में अपवाद ही थे। प्राकृत और 
अपशभ्रश का जो साहित्य आज प्राप्य हैं उससे स्पष्ट पता चलता है कि उसमें भी यही 
पिछली परिपाटी चली, जो आलोचना की अपेक्षा काव्य को अधिक महत्त्व देती थी-- 
हिन्दी का रीति-काव्य इसी का सीधा विकास है। इसी कारण उसमें आचार्यत्व और 
कविता का सम्मिलन हूँ। 


रीति काव्य की प्रेरणा और स्वरूप--रीति कविता राजाओं और रईसो के 
आश्रय में पली हं--यह एक स्वत: प्रमाणित सत्य हैं--अतएव उसकी अन्त:प्रेरणा 
और स्वरूप को कवियों और उनके आश्रयदाता दोनों के सम्बन्ध से ही समझा जा 
सकता है । 

इस यूग के इतिहास से स्पष्ट है कि रीति-काल के आरम्भ से ही दिल्ली -दरबा. 
का आकर्षण कम होने रूग गया था--औरंगजेब के समय में कलावन्तों को 


१३६२ 'रीति-काग्य की भूमिका 


दिल्‍ली में कोई अ।कर्षण नहीं रह गया था। औरंगजेब की मृत्यु के उपरान्त साम्राज्य 
की शंक्ति का और उसके साथ राज-दरबार का विकेन्द्रीकरण बड़े वेग से आरम्भ 
हो गया था और कवि, चित्रकार, गायक और शिल्पी सभी राजाओं और रईसों के 
यहाँ आश्रय की खोज में भटकने लग गए थे । ये राजा और रईस अधिकांशत: हिंदू 
या हिंदू रीति-रिवाजों से घुले-मिले हिन्दी-रसिक मुकलमान थे। कुछ स्वनामधन्य 
महराजाओं को छोड़कर शेष सभी का जीवन स।मयिक राजनीति से पृथक्‌ अवकाश और 
बविलास का जीवन था । दिल्‍ली का राज-वंश भी जब इस समय इतन कोलाहरल के 
बीच एंश और आराम में मस्त था तो इन राजा और रईसों को तो चिता तथा 
संघर्ष कम और अवकाश एवं विक्रास का अवसर कहीं अधिक था। अतएव ये लोग, 
चाहे छोटे पैमाते पर ही सही, राज-दरबार की प्रतिच्छाया थे। शताब्दियों के दासत्व 
ओर उत्पीडन के उपरान्त अब वह समय आ गया था जब इनमें आत्म गौरव की चेतना 
नि:शेष हो चकी थी--इसीलिए तो अवग्यवस्था और उत्क्रान्ति के यग में भी ये लोग चैन 
की वंशी बजा सकते थे । जीवन के प्रति इनका दृष्टिकोण सवंथा ऐहिक और सामन्तीय 
रह गया था। परन्तु ऐहिकता और सामनन्‍्तवाद की शक्ति भी अब उसमें नहीं थी, केवल 
भोगवाद ही शेष था। 


अतएव ये लोग भोग के सभी उपकरणों को--विनोद के सभी रसालाओं को 
एकत्र करने में प्रयत्नशील रहते थे जिनमें सुबाला, सुराही और प्याला के साथ-साथ 
ताननुक ताला और गुणी जतों का सरस काव्य भी सम्मिलित था । कहने की आव- 
दयकता नहीं कि इत सभी में कविता सबसे अधिक परिष्कृत उपकरण थी --वह केवल 
विनोद का रसाला ही नही थी एक परिष्कृत बौद्धिक आनन्द का साधन तथा व्यक्तित्व 
का श्र॒द्भधार भी थी । ये राजा और रईस अपनी संस्कृति और अभिरुचि को समृद्ध 
करने के लिए रससिद्ध व्यूत्पन्न कवियों का सत्संग और काव्प का श्रास्वादन अनिवायें 
समझते थे--उससे उनका व्यक्तित्व कलात्मक एवं संस्कृत बनता था । 


रीति-काल के कवि वे व्यक्ति थे जिनको प्रायः साहित्यिक अभिरुचि पैत॒क 
परम्परा के रूप में प्राप्त थी--काव्प का परिशीलन और सृजन इनका शगहरू नहीं 
था, स्थायी कतंव्यन्कर्म था। ये लोग यद्यपि निम्त्र वर्ग के ही सामाजिक होते थे; 
परन्तु अपनी काव्य-कला के द्वारा ऐसे राजाओं अथवा रईसों का आश्रय खोज लेते 
थे जिनकी सहायता से इनकी काव्य-साधना निविध्च चलती रहे । अतएवं इनका 
सम्पूर्ण गौरत इनकी काव्य-कला पर ही निर्भर रहता था-इसी कारण कविता इनके 
लिए मूलतः: एक ललित कला थी जिसके बल पर ये अननी प्रतिभा का प्रदर्शन करते 
हुए गीष्ठी कें श्रृद्धार बन पाते थे। आनी प्रतिभा और कला के प्रदर्शत के प्रति ये 
जागेहक थे इसका तो निषेध नहीं किया जा सकता--परन्तु इसके आगे बढ़कर 
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इनको काव्य-व्यवसायी या फर्माथशी कवि कहना अन्याय होगा। सारांश यह हैं 
कि रीति-काव्य में आत्मा की काँवती हुई आवाज आपकोन ही मिलेगी। वह अवने 
प्रतिनिधि रूप में वेबक्तिक गीत कविता नही है । वह कलात्मक कविता हँ-स्वभावतः 
उसमें वस्तु-तत्त्व* असंदिग्ध है। इसलिए उसकी मूल प्रेरणा सीधी आत्माभिव्यंजना 
की प्रवृत्ति में न खोजकर आत्म-प्रदर्शन की प्रवृत्ति में खोजनी चाहिए। हिन्दी- 
साहित्य के प्राचीव इतिहास में यही युग ऐसा था जब कला को शुद्ध कला के रूप 
में ग्रहण किया गया था। अपने शुद्ध रूप मे रीति-क्विता न तो राजाओं और 
सैनिकों को उत्साहित करने का साधन थी, न धामिक प्रचार अथवा भवित का साध्यम 
थी, न सामाजिक अथवा राजनीतिक सुधार की परिचारिका ही। काव्य-कलछा का 
अपना स्वतन्त्र महत्व था--उप्तकी साधना उसीके अपने निमित्त की जाती थी-- 
बह अपना साथ्य आप थी। 

निदान रीति-काव्य में दो प्रवृुत्तियाँ अभिन्न रूप से गुंथी हुई मिलती हँ-- 
(१) रीति-निरूपण अथवा आचार्यत्व--और (२) श्रृद्धारिकता । 

रीति-निरूपण (आचाय॑त्व) 

रीति-निरूपण की दृष्टि से विचार करने पर इन कवियो मे कतियय स्वतन्त्र अंतः- 
प्रवत्तियाँ सहज ही लक्षित हो जाती हें। एक वर्ग तो एसे कवियों का है जिन्होंने 
लक्षण-ग्रन्थों का निर्माण किया हैं और दूसरा उन कवियों का है जिन्होंने 
रीति-शास्त्र के पण्डित होने पर भी लक्षण-उदाहरण के फेर में न पडकर केवल 
लक्षण-प्रन्‍्यों की रचना की हे । हम देख च॒क्रे हें कि हिन्दी-रीति-काव्य के पीछे एक 
विशाल शास्त्रीय आधार था, जिसके अन्तर्गत विभिन्न सम्प्रदायों की प्रतिष्ठा और 
काव्य के सभी अंगों का सूक्ष्म विव्रेचन होने के उपरान्त श्थिर छिद्धान्तों की स्थापना 
हो चुकी थी। मम्मट के समन्वयकारी निरूपण के बाद मल सिद्धान्त-विषयक 
उद्भावनाएँ प्रायः निःशेष हो गई थी । अब तो प्रायः सम्पादन और स्पष्टीकरण 
ही शेष रह गया था। ऐसी दशा में बेचारे हिन्दी कवि क्‍या मौलिक आविष्कार 
कर सकते थे, वे तो यदि मूल सिद्धान्तों का उचित विवेचन और स्पष्टीकरण ही 
कर देते तब भी पर्याप्त होता । परन्तु वे ऐसा भी सुवारु रूप से न कर पाएं इसके 
कुछ विशेष कारण थे। एक तो संस्क्ृत-साहित्य-शास्त्र भी जिस उत्त रकालीन 
परिपाटी का वे अनुकरण कर रहे थे, स्वयं उसमें ही खंडन-मंडन ओर सूक्ष्म विवे- 
चन की प्रणाली नहीं रह गई थी । दूपरे, जिसके लिए इन ग्रन्थों की रचना हो रह्री थी 
बह पंडितों का वर्ग न होकर केवल रसिक्रों का ही समुदाय था, जिनमें अन्तविर्लेषण 
की सूक्ष्मताओं को ग्रहण करने का धैयें नही था । जो केवल उतने ही काब्यांग-परिचय 
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की अपेक्षा करते थे जितना कि उनकी रसिकता के पोषण के लिए अनिवार्य था। 
इनके अतिरिक्त तीप्षरा प्रमुख कारण गद्य की विवेचना-शेली का अभाव था, ओर 
चौथा इनमें से अनेक कवियों का अवरियक्‍व शास्त्र-ज्ञान भी कहा जा सकता है। ये 
कवि जिन उद्देश्यों को सामने रखकर चले थे उनमें सर्वश्रमुख था सरस काब्य 
की रचना करना, और दूसरा था शौकीन मिजाज राजा, रईसों और रपिक नाग- 
रिकों को काव्यांगों का साधारण ज्ञान करा देता--इनके अतिरिक्त किपी-किपी का 
उद्देश्य पांडित्य-प्रदशंन भी था । परन्तु मौलिक धिद्धान्त-प्रतिपादन इनका वास्तविक 
लक्ष्य नहीं था, इस विषय में दो मत नहीं हो सकते | इसीलिए इनकी दृष्टि प्रायः 
उन्हीं उत्तरकालीन ग्रन्थों तक गई जो पूर्ब-प्रतिपादित सिद्धान्तों का स्प5टीकरण अथवा 
उनका सरल परिचय कराने के लिए रचे गए थे, स्वतन्त्र ,सद्धान्तों की स्थापना करन 
वाले मौलिक ग्रन्थों तक वह नही पहुँच पाई । “चन्द्रालोक', 'कुव॒लयानन्द', “रसतरंगिणी', 
“रस-मण्जरी' या अधिक-से-अधिक *ाशण्य-प्रकाश/ और 'साहित्य-दपंण” से आग 
“्वन्यालोक', 'लोवन', 'वक््तोक्ति-जीवितम्‌, काव्यालकार-सूत्रवृत्ति , “काव्यादर्श' अथवा 
काव्यालंका र-जैसे ग्रन्थों तक ये प्रायः नहीं गए। जिन विद्वान कवियों ने काब्यांग- 
विवेचन को अपेक्षाकृत महत्त्व दिया भी है उन्होंने भी इन मूल सिद्धान्तकारों के मतों 
का उल्लेख और खंडन-मण्डन प्राय: नहीं किया । केशवदास ने अवश्य दण्डी के 
'काब्यादर्शश और केशव मिश्र के 'अलंक्रार-शेखर' का अनुधरण किया है परन्तु विवेचन 
और प्रतिपादन का उद्देश्य उनका भी बिलकुल नहीं रहा। रस-निष्पत्ति, रस क्रा स्वरूप, 
काव्य का स्वरूप, काव्य की आत्मा, अलंकार रस का सम्बन्ध एवं इस प्रकार के 
अन्य सूक्ष्म सिद्धान्तों का तो कुलपति-जेसे एकाध आचार्य को छोड़कर किसी ने उल्लेख 
तक नहीं किया है, इनके अतिरिक्त काव्य-लक्षण, शब्द-शक्ति, गुण-अलूंकार-भद आदि 
अपेक्षाकृत गोण सिद्धान्तों का भी निहूपण अत्यन्त विरठ और अस्पष्ट हैं। नवीन 
वाद-प्रतिष्ठा का तो प्रश्न ही नहीं उठता । 

निरूपण-शंली--हिन्दी के रीति-प्रन्थों में प्रायः तीन प्रकार की निरूपण- 
दैली काम में लाई गई है--१. काव्य-प्रकाश' की निरूपण-दौली, जिसमें काव्य के 
सभी अंगों पर थोड़ा-बहुत प्रकाश डाला गया है २ 'श्रृद्धार-तिलक', 'रस-मंजरी' आदि 
की श्रृज्भधार-रसमयी नाथिका-भेद वाली शैली, जिसमें केवल श्रुद्भार के विभिन्न अंगों, 
विशेषकर नायिका के भेद का ही निरूपण किया गया है, ३, 'चन्द्रालोक' की संक्षिप्त 
अलंकार-निरूपण शैली, जिसमें अलंकारों के ही संक्षिप्त लक्षण और उदाहरण दिये 
गए हैं । 

पहली श्रेणी में सेनापति का 'काग्य-कल्प्रुम', चिस्तामणि के दो ग्रंथ 'कवि-कुल- 
कल्पतर और 'काव्य-विवेक', कुलपति मिश्र का 'रस-रहस्य', देव का 'काब्य-रसायन',सूरति 
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मिश्र का 'कावग्य-सिद्धान्त', श्रीपति का 'काव्य-सरोज', दास का 'काव्य-निर्णय', सोमनाथ 
का “रस-पीयूष-निधि', कुमार मणि भट्ट का “रसिक-रसाल', रतन कवि का फरतेहभूषण', 
करन कवि का 'साहित्यरस', प्रतापसाहि का काव्य विछास' और रसिक गोविन्द का 'रसिक 
गोविन्दानन्दधन' सदृक्ष सर्वाज़ूपूर्ण ग्रन्थ आते हैं। इनके अतिरिवत काव्य प्रकाश' के कुछ 
अनुवाद भी हुए। उन्नीसवीं शताब्दी में धती राम ने जो अनुवाद करना आरम्भ किया 
था वह तो अधूरा ही रह गया, परन्तु बीसवीं शताब्दी में सेवक कवि ने स्व॒तल्त्र रूप 
से यह कार्य समाप्त कर लिया । 'साहित्य-दर्पण” का भी एक-आध अनुवाद हुआ । 
शताब्दियों तक्र विस्तृत रीतिन्यूग में यदि वास्तव में आचार्यत्व के अधिकारी कुछ 
कवि हुए तो वे उपयुक्त छः-सात कवि ही थे। इन्होंने रीति-निरूपण को गम्भीरता 
पूर्वक ग्रहण किया है । इनके ग्रंथों में काव्य-लज्षण, काव्य-प्रयोजन, रस-भाव, ध्वनि, 
नायिका, अलंकार, पदाथ-निर्णय (शब्द-शक्ति ), रीति, गुण, दोष, पिगल आदि सभी 
का यत्किचित्‌ व्यवस्था के साथ निरूपण किया गया है । पदार्थ-निर्णय, गुण-दोष आदि 
उवेक्षित प्रसंगीं का भी, जितका तिरूपण करने का अच्य कवियों में न धेर्य था न क्षमता, 
इन लोगों ने यथोचित समावेश किया है । इनके विवेवन से स्पष्ट हूँ कि इनका ध्यान 
लक्ष्य की अपेज्ञा लक्षण पर अधिक रहा है । इपमें सन्देह नहीं कि इसके लक्षण कहीं-कही 
अत्पष्ट और भ्रामक है, और यह भी ठीक है कि केबल इन पर निर्भर रहने वाले 
जिज्ञादु का रीति-ज्ञान अधूरा और कच्चा ही रहेगा, परन्तु इनका अपना शास्त्र-ज्ञात 
भी बिलकुल कच्वा या अधूरा था, यह कहना इन मर्मज्ञों के प्रति अन्याय होगा। ये 
प्रायः सभी कवि रीति-शास्त्र के गम्भीर पण्डित थे, उनका अध्ययन ब्यापक था । दुर्भाग्य- 
वश इनको तकोपयोगी गद्य का माध्यत्त उपलब्ध नहीं था, इसीलिए ये जटिलताओं को 
स्पष्ट नहीं कर पाएं। अधिकतर ये लोग शब्द-शक्तितयों के विवेचत में अथवा अलूं- 
कारों के पार्थक्य-प्रदर्शन में ही उलझे हे, परन्तु ये विषय तो हे ही इतने गम्भीर और 
सूक्ष्म कि संस्कृत के भी अनेक आचाये इनमें साफ नही उतर पाए। संस्क्ृत के प्राचीन 
आचार्यों के विवेचन तो प्रायः अवैज्ञानिक हें--उनकी विफलताओं को देखना हो तो 
गुणों और रीतियों के विवेचन को देखिये--उनमें से अनेक उद्भट विद्वान्‌ गुणों और 
अलंकारों में अंतर नहीं कर पाए, गुणों का पारस्परिक सम्बन्ध और भेद-निरूपण, तथा 
अलंकारों के भेद-प्रभेदों की सृक्ष्मताएँ तो अन्त तक आचार्यों को उलझाती रहीं । रस- 
निष्पत्ति के विषय में लोल्लट, शंकुक और भट्टनायक के वास्तविक मत क्‍या थे, इसका 
स्पष्टीकरण विभिन्न आचायों ने इतने विभिन्न रूपों में किया है कि आज गद्य की प्रौद़ 
विवेचन-श कस का पूर्ण विकास होने पर भी पण्डितों में ऐकमत्य स्थापित नहीं हो सका 
है । अलंकारों का गोरखधंधा भी इनना विचित्र हैँ कि वे प्रायः एक दूसरे की सीमा में 
प्रवेश कर जाते है । इसका कारण स्पष्ट है कि भारतीय रीति-शास्त्र की..प्रवृत्ति आरम्भ 
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से ही भेद-उपभेदों की सूक्ष्म जटिलताओं से कीड़ा करने की रही हैं। बात को इतनी 
दूर तक घसीटा गया है कि सीमा-व्यतिरेक सर्वथा अनिवार्य हो गया है । ऐसी दशा 
में यदि हिन्दी के ये आचार्य, जिनको सब-क्रछ पद्म में कहना था, उलझन में पड़ 
गए हैं तो आश्चर्य ही क्या ? इनका एक दोप स्पष्ट रहा है--वह यह कि ये लोग 
सर्वथा संस्क्ृत-रीति-ग्रन्थों के उपजीवी रहे हे--संहक्ृृत का उन दिनों कुछ ऐसा रौब 
ग़ालिब था कि हिन्दी का कवि बेचारा उसके ग्रंथों को आषं ग्रंथ मानता हुआ उनसे 
स्वतंत्र होने की हिम्मत ही नहीं कर पाता था। यह बात आज भी बहुत-कछ बसे ही 
रूप में विद्यमान है। आज भी सेठ कन्हैयालाल पोह्ाार और श्री केडिया-जैसे पंडित संस्क्ृत- 
उदाहरणों के अनुवाद ही दे रहे हें। हिन्दी का व्यापक काव्य-साहित्य, उसकी विकास- 
शील अभिव्पंजना-शक्ति उनके लिए आज भी जेसे निरथेंक ही है । मुख्यतया इसी 
त्रुटि के कारण इन कवियों के विवेचनों में अस्पष्टता और दुरूहता आदि दोष, जो 
अनुवाद के अनिवार्य अंग है, आ गए है। इसके अ्रतिरिक्त इनके ग्रन्थों को पढ़ते समय 
गद्य वातिक की आवश्यकता का अनुभव और भी अधिक क्‍यों होता है इसका एक 
अन्य कारण हु--वह यह कि इन्होंने प्रायः सर्ब-परिचित पद्यों को उदाहरण रूप 
में न देकर या तो संस्कृत से अनूदित पद्यों को या फिर अपने रचे हुए नवीन छन्दों 
को ही दिया है । संस्कृत के माम्य आचार्यो ने अपने परवर्ती और समकालीन 
साहित्य का विधिवत्‌ पर्यक्ोचन करने के उपरांत साहित्य की परिवर्तनशील 
प्रंवत्तियों को ध्यान में रखकर रीति-निरूपण किया है । उनके उदाहरण प्रायः परिचित 
हें, जिनको ग्रहण करने के लिए पाठक की बद्धि पहले से ही प्रस्तुत रहती है । 
इक्षके साथ ही वे कारिका और वृत्ति के सहारे उहिष्ट वस्तु का स्पष्टीकरण भी 
कर देते हे जिससे किसी प्रकार का सन्देह नहीं रह जाता। एक-आध को छोड़कर 
य रीतिकालीन आचार्य न तो प्रायः हिन्दी के परिचित उदाहरण ही देते थे और 
न गद्य-वार्तिकों द्वारा मूल वस्तु का स्पष्टीकरण ही कर पाते थे । परिणाम-स्वरूप 
उन पर निर्भर पाठक का ज्ञान निर्श्रान्त नहीं हो सकता | फिर भी, इस युग के किसी 
कवि ने ऐसा करने की चेष्टा नहीं की--एक साथ यह कह देना भी अन्याय होगा । 
कम-से-कम इस श्रेणी के करबणियों में से अधिकांश ने बड़ी ईमानदारी और मनोयोग के 
प्ाथ अपना कतंव्य पूरा करने का प्रथत्त किया हैं। कुलपति, दास और विशेष रूप से 
रसिक गोविन्द ने पद्म को अपर्याप्त पाकर गद्य का भी जंसा-तेसा प्रयोग करते हुए 
अपने मन्तव्य को व्यक्त करने की चेष्टा की है। प्रतापसलताहि और रसिक गोविन्द 
ने मम्मट आदि की परिचित शली के अनुसरण पर प्राचीन आचार्यों के मतों का भी 
उल्लेख किया हे । प्रतापसाहि ने 'काब्य-प्रकाश', साहित्य-दर्पण” और “रस गंगाधर' के 
लक्षणों को स्वच्छ हिन्दी में अनूदित करते हुए पृथकु-पुथक्‌ विस्तार के साथ उद्धृत 
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किया है, जिससे (अध्येता को सरलता से ही) काव्यांगों का ब्यापक ज्ञान हो जाता 
है | उन्होंने स्वयं ही कहा है: 

मत रहि काव्य-प्रकाश को काव्य प्रदीप सेंजोइ । 

साहित्य-दर्पण चित समुझि, रस गंगाधर सोई ॥। 

समझि परे साहित्य को, जाते परम प्रकास । 

सुकवि प्रताप विचारि चित, कीम्हों काव्य-विछास ।' 

रसिक गोविंद ने गग्म में मान्य आवचार्यों के उद्धरण देते हुए प्रसगों को स्पष्ट 
किया हैं : 

“अन्य-ज्ञान रहित जो आनन्दसो रस । प्रइन--अन्य ज्ञान रहित आनन्द तो 
निद्रा हु ह। उत्तर-निद्रा जड़ है, यह चेतन। भरत आचार्य सूत्रकर्ता को मत-- 
विभाव, अनुभाव, संचारी भाव के जोग तें रस को विद्धि। अथ काव्य-प्रकाश को मत- 
कारण-क्रा रज सहायक हे जे लोक में इन ही को नाट्य म, काव्य थे विभाव संज्ञा कहा 
है। अथ टीकाकर्ता को मत तथा साहित्यदर्पण कौ मत--सत्व, विशद्ध, अथंड स्वप्रकाश, 
आनन्द, चित्‌, अन्यज्ञान नहिं संग, ब्रह्मास्वाद सहोदर रस। 

श्रीपति और दास को हिन्दी भाषा का स्वच्छ ज्ञान था, अतएव उन्होने उसकी 
प्रवृत्ति का ध्यान रखा है । श्रीवति ने केशव के उदाहरण देकर दोषों का स्पष्टीकरण 
किया है । रसिक गोविंद ने हिन्दी के ही अनेक प्रसिद्ध कवियों के छंद दिये है । इस 
प्रकार इन लोगों ने अपने ग्रंथों की समयोपयोगी बनाने का प्रयत्न अवश्य किया हे और 
उसमें इन्हे थोड़ी-बहुत सफलता भी मिली है, परन्तु वास्तव में इन बेचारों की सीमाएं 
इतनी अधिक थी कि यह सकलता सन्‍्तोषप्रद किसी प्रकार नहीं कही जा सकती । 
सारांश यह हैँ कि उपर्युक्त कवि मौलिक सिद्धान्त-प्रतिपादन न कर सके हों परन्तु 
वे रीति-निरपण को उद्देश्य मानकर चले थे, इसमें संदेह नही। उस उदृश्य की पूर्ति 
के लिए वांछित अध्ययन एवं काव्य-ममज्ञता उनमें थी, परन्तु उनको व्यक्त करने का 
उपयुक्त माध्यम नहीं था । और, दूसरे संरक्ृत के प्रभाव से मुक्त होकर स्वतन्त्र विवेचन 
का साहस भी उनमें नहीं था । इसीलिए उनकी गणना प्रथम श्रेणी के प्रवर्तक आचार्यों 
में तो हो ही नहीं सकती, द्वितीय श्रेणी के ब्याख्याकारों में भी उनका स्थान काफी 
नीचा रहेगा। परल्तु प्राचीन हिन्दी-पाहित्य में फिर भी आचाये इन्ही को माना जा 
सकता है | ह 

द्वितीय श्रेणी के अन्तर्गत उन ग्रंथों की गणना की जा सकती है जिनका मुख्य 
वर्ण्प विषय श्रृद्धार ही है। इस प्रकार के प्रसिद्ध ग्रंथ हे-केशव की 'रसिकप्रिया', मति- 





१. काव्य-विलास, १ 
२. रसिक गोविन्दानन्दधन हस्तलिखित 
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राम का “रसराज', सुखदेव मिश्र के 'रस-रत्ताकर' और “रसार्णव', देव के 'भाव-विलास', 
'रस-विलास', 'भवानी-विलास', सुजान-विनोद' आदि, कवीन्द्र का 'रस-चन्द्रोदय', दास का 
'रस-निर्णं या, तोष का 'सुधानिधि', बेनीप्रवीत का 'नवरस-तरंग', पद्माकर का जगद्विनोद' 
इत्यादि । 4स पद्धति का आधार रुद्रभट्ट के 'श्रुद्धा रतिकक' और विशेषकर भानुदत्त की 
'रस तरंगिणी' तथा “रस मंजरी' में मिलता है । इन ग्रंथों में वेसे तो सामान्यतः रस के 
साथ रस के स्थायी, संचारी, विभाव, अनुभाव आदि सभी का वर्णन किया गया है 
परन्तु प्रधातता श्रुद्धार के ही विभिन्न अंगों को दी गई है । और रसों का निहूपण तो 
केवल ग्रन्थ-पूति के लिए कर दिया गया हैँ । कहने की आवश्यकता नहीं कि न सभी 
ने श्रृज्र को समस्त रसों का राजा तो एक स्वर से माना ही है। यथा: 
(१) सबको केशवदाप हरि, नाथक हे श्यृंगार ।* 
(२) (अ) बविमल सुद्ध तिंगार-रस, देव अकाप्त अनन्त । 
उड़ि उड़ि खग ज्यों और रस, विवस न पावत अन्त ॥ 
(आ) रसनि-सार सिंगार-रस, प्रेम-सार सिंगार ।* 
(३) स्पाम बरण ब्रजराज पति, थाई है रति भाव 
ताहि कहत पिंगार हें, सकरू रसन को राव ॥।३ 
(४) नवरस में सिंगार रस, सिरे कहत सब कोई 
केशव-जैसे कुछ कवियों ने अन्य रसों का भी समाहार श्रृद्धार में कुशलता 
से कर दिखाया है । 'रसिक-प्रिया' में हास्य, अद्भुत आदि मित्र रतों का ही नहीं भया- 
नक, वीभत्स आदि अमित्र रसों का भी उसके अन्तर्गत समाहार कर दिया है । इसी 
प्रकार देव तथा बेनीप्रवीन ने भो करुण, रौद्, वीर और भयानक का श्रृद्धार-विमिश्रित 
ब्गेन किया है। वास्तव में ये प्रयत्न कुछ सीमा तक ही सफल हुए हैं, और हो सकते 
हैं। इनकी अपेक्षा मतिराम आदि ने अन्य रसों की स्वथा उपेक्षा करके अधिक बिवेक का 
परिचय दिया है । मतिराम ने अपने 'रसराज' में केवल श्रृद्धार का ही वर्णन और 
चित्रण किया है । का 
इन ग्रन्थों में श्वज्भार के संयोग और वियोग दोनों पक्षों का सम्यक्‌ निरूपण 
मिलता है । संयोग के अन्तर्गत नायक-नायिका (आ्रालम्बन), सखी, दूती एवं षटऋतु 
(उद्दीपग), और उसके अनुभाव, सात्विक भाव, नाथिकाओं के स्वभावज अलंकार आदि 


१. केशव, 'रसिक-प्रिया 

२. देव, 'दब्द-रसायन 

३. बेनीप्रवीन, 'नवरस-तरंग' 
४. पश्माकर, 'जगद्विनोद 
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के! मनोहर वर्णन विस्तार पूर्वक अत्यन्त मनोनिवेश के साथ किया गया हैँ। वियोग 
पक्ष में पूर्वानुराग, मान, प्रवास आदि विभिन्न भेद, पूर्वानुराग के श्रवण, चित्र-दर्दान, 
प्रत्यक्ष दशेंन आदि साधन, मान-मोचन के अनेक उपाय और वियोगजन्य काम-दशाएँ 
आदि बणित और अंकित है । संयोग और वियोग में इन कवियों की वृत्ति संयोग में 
ही अधिक रमी है। और उसमें भी सबसे अधिक महत्त्व दिया गया है नायिका-भेद 
को, क्योंकि इन कवियों की रस-वृत्ति का अन्य प्रसंगों की अपेक्षा नारी के रूप-भेदों से 
ही अधिक सीधा सम्बन्ध था । 


नायक-नाथिका श्रृद्भार के आलम्बन हैं अतएव उचित क्रम तो यह होना चाहिए 
कि पहले रस के स्वरूप, भेद, स्थायी आदि का वर्णन करने के उपरान्त विभाव के 
अन्तगंत नायिका-भेद का वर्णन हो । परन्तु इनमें से बहुत से कवियों ने बिना किसी 
प्रकार के संकोच अथवा दम्भ के नाथिका-भेद से ही अपने ग्रंथों का आरम्भ कर दिया 
है, और उसका कारण यह दिया हैं कि “सत्र रसों में मुख्य है श्रृद्धार-रस और श्रद्धार 
आलंबित है नायक और नायिका पर, अतरव सबसे पूर्व उसी का वर्णन किया जाता 
हु 
होत नायका-नायकहिं, आरूस्बित श्युंगार । 
तातें बरणों नायका, नायक मति अनसार ।॥॥१ 
>< >< भर 
सुरस नायिका नायकहिं, आलंबित हुँ सोह ॥। 
तातें प्रथमहि नायिका, नायक कहुत बनाई । 
जुगति जयामति आपनी, सुकधिन को सिर नाइ ॥* 
देव ने तो नायिका और नायक को साक्षात्‌ माया और ब्रह्म ही कह दिया है: 
“माया देवी नायिका, नायक प्रुष आय ।3 


वास्तव में रीतिकाल का सच्चा प्रतिनिधित्व ये ही कवि करते है । इनकी 

पद्धति तकं-सिद्ध न होकर सर्वेधा रस-सिद्ध है। रीतिकाल की 'रीति' और “श्रृद्धारिकता' 
इन दोनों मूल प्रवृत्तियों का जितना सुन्दर समन्वय इनके काव्य में मिलता है उतना 
अन्यत्र असम्भव हैं । क्‍योंकि इनका मुख्य उद्देश्य आचार्यत्व-प्रदर्शन न होकर केवल 
कला-साधन ही था जिसमें रसात्मकता और कलात्मकता दोनों का संयोग आप-से-आप 
हो जाता था। इनका रीति-निरूपण भी जो इतना स्वच्छ और प्रौढ़ हैं उसका कारण 


१. मतिरामे, 'रसराज' 
२, पाकर, “जगठ्विनोद' 


३. दिवसुधा' 
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प्रायः इतकी प्रतिभा ही थी-आ वायंत्व. का विशिष्ट प्रयत्न-स।धन नहीं। स्वभाव से 
रस-सिद्ध और सामयिक प्रवृत्ति के अनुसार शास्त्रविद्‌ होने के कारण इनको अद्भुत 
रसज्ञता प्राप्त हो गई थी। शक्त, व्युत्तत्ति और अभ्यास तीनों का उचित संयोग ही 
इनकी सकलता का मूल कारण था । क्योंकि अन्य कवियों की व्यूत्तत्ति और अभ्यास 
चाहे इनसे बढे-चढ़े रहे हों, परन्तु शक्ति में वे सभी इनसे हीनतर थे । स्वभावतः इनको 
हिन्दी की प्रकृति का पूरा-पूरा ज्ञान था । संस्कृत के ग्रन्थों का अनुवाद इन्होंने प्रायः 
लक्षणों तक में नहीं किय्रा, उदाहरणों की बात तो दूर रही । वेसे भी इनका ध्यान 
लक्षण की अपेक्षा लक्ष्य पर ही अधिक था उसी के अनुसार ये अपनी सफलता 
आँकते थे। यह एक दूसरा कारण है जो इन ग्रंथों के निरूपण की स्वच्छता के लिए 
उत्तरदायी है । 


तीसरी शैली “चन्द्रालोक' और कुवलयानन्द' के अनुकरण पर अलंकार-निरूपण 
की संक्षिप्त शैली है । इसका आरम्भ तो शायद करनेस के श्रूतिभूषण आदि 
ग्रंथों से हआ हो, परन्तु वास्तविक प्रतिष्ठा इसे महाराज जसवन्तसिह के 
'भाषा-भूषण' से ही प्राप्त हुई । भाषा-भूषण' की रचना दोहों की अत्यन्त समस्त 
पद्धति पर हुई है--जिनमें पहले चरण में अलंकार का लक्षण और दूसरे में उदा- 
हरण दिया गया हे। इस संक्षिप्त पद्धति के अनुकरण पर हिंदी में अनेक उपयोगी 
अलंकार-ग्रथों का निर्माण हुआ--जिनमें सूरति मिश्र-कित अलंकार-माला, रसिक 
सुमति का “अलंका र-चन्द्रोदय, भूपति का 'कंठाभूषण', शस्भुनाथ मिश्र का 'अलंकार- 
दीपक', ऋषिनाथ-रचित 'अलंकार-मणि-मंजरी, त्रेरीसाल का भाषा-भरण', नाथ हरि- 
नाथ तथा महाराज रामसिह के रचे हुए “अलंकार-दर्पण', प्माकर का 'प्माभरण 
आदि उल्लेखनीय ह। इनके अतिरिक्त तीन प्रसिद्ध अलंकार-ग्रन्थ भाषा-भूषण' के 
तिलक रूप में लिखे गए--पहला दलपतिराय और बंसीधर का, दूसरा प्रतापसाहि 
और तीसरा गुलाब कवि का रचा हुआ हैं। इन तीनों में सबसे पूर्ण तिछक पहला 
ही ह । शुक्ठजी के शब्दों में इस टीका का 'भाषा-भूषण' के साथ वही सम्बन्ध है 
जो 'कुबलयानन्द' का “'चन्रालोक' के साथ । जैसा कि ऊपर संकेत किया जा चुका हैं, 
इन सभी ग्रन्थों में 'चन्द्रालोक की अत्यन्त संक्षिप्त शैली में अलंकार-निरूपण किया 
गया है ।--चन्द्रछलोक़कार का उद्देश्य स्पष्टत: अलंकार-शास्त्र को सरल और सुपाठ्य 
रूप में प्रस्तुत करने का था--उन्होंने किसी प्रकार के खंडन-मंडन, वर्गीकरण, नवीन 
उदभावना आदि के पचड़े में न पड़कर, सरलता से कंठस्थ हो जाने वाले छोटे इलोक 
छंद के पूर्वाद्द में लक्षण और उत्तराद्ड में उदाहरण देते हुए अलंकारों का अत्यन्त 
स्वच्छ निरूपण किया है। इस दृष्टिट से वे वास्‍्तव में अलंकार-साहित्य के शिक्षक 
रूप में हमारे सामने आते हें। आचाये का गौरव-जो भागह, दण्डी, रुद्रट, रुव्यक- 
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भ्थवा मम्मट आदि को भी प्राप्त है, उसके अधिकारी जयदेव आदि नहीं हो सकते, 
क्योंकि उनका ग्रन्थ अलंकार के विज्ञान का विवेचन न करके उन्हें केवल सुपाठ्य रूप 
में ही उपस्थित करता हैं। हिन्दी में 'भाषा-मषण और उसके, अथवा उसके मल 
'चन्द्राछोक' के अनुकरण पर जितने ग्रथ रचे गए, सबके विषय में भी ठीक यही कहा 
जा सकता है--एक प्रकार से वे तो और भी कम गौरव के अधिकारी है | परन्तु 
यहाँ हम केवल दृष्टिकोण की बात कर रहे है--इन सभी ग्रन्थों का लक्ष्य स्वीकृत 
रूप से अलंकार-निरूपण ही हैं, काव्य-रचना नहीं। इसीलिए उदाहरणों को अना- 
वश्यक महत्त्व नहीं दिया गया । वे यदि कहीं सुन्दर बन पड़े ह॑ तो रचयिता की 
कवित्व-शक्ति के ही कारण ऐसा हुआ हैं। उनको साध्य नहीं माना गया । इन ग्रंथों 
की विवेचन-पद्धति के विषय में दूसरी बात यह ज्ञातव्य है कि यद्यपि इन सभी में 
संक्षिप्त शेली का अनुप्तरग किय्रा गया हैं और अधिकत र दोटहों का ही प्रयोग है, 
परन्तु क्रम सबका एक-जेसा नहीं हैं। एक इलोक में ही लक्षण और उदाहरण देने 
वाली “चद्रालोक' की शेली का निर्वाह तो 'भाषा-भूषण', “अलंकार-माला, “अलंकार*« 
चन्द्रोदथ' आदि में मिलता ह। यद्यपि पिछले दो ग्रंथों का विषयाधार 'कुबलयाननन्‍्द' ही 
अधिक हैं, 'चद्धालोक' नहीं । इनसे थोड़ा भिन्न बैरीसाल के “भाषाभरण' और पद्माकर 
के पश्चाभरण' का क्रम है । जिनमें दोहों के अतिरिक्त यत्र-तत्र कुछ और छंद भी 
दिये हैं, साथ ही एक ही छनन्‍्द में लक्षण और उदाहरण देने की पद्धति को भी उतना 
नहीं अपनाया गया, क्योंकि उपयु क्‍त ग्रंथों की अपेक्षा इनमें उदाहरण-विस्तार थोडा 
अधिक है । बसे तो लक्षण आदि का आधार इन्होंने 'चन्द्राछोक' और “कवलयानन्द' को 
माना ह, परन्तु उदाहरण इनके प्रायः स्वतंत्र है । इस प्रकार इनमें वर्णन-स्वातंत्र्य 
अपेक्षाकृत अधिक है । हरिनाथ के अलंका र-दर्पण' का क्रम इन सबसे विचित्र है । 
उन्होंने पहले ८६ दोहों में अलूंकारों के लक्षण और उनके बंद ४० छंठों में उन 
सभी के उदाहरण दे दिए हें---अतएव एक छंद में उनको कई-कई अलंकारों के 
उदाहरणों का समावेण करना पड़ा है। ऋषिताथ के 'अलंकरारमणि-मंजरी' और शंभु- 
नाथ के अलंकार-दीपक' में कवित्त-सवेयों का अनपात अधिक हैं। इसके अतिरिक्त 
शंभनाथ मिश्र ने गद्य में भी वातिक लिखकर अपना आशव स्पष्ट किया हूँ। स्व- 
भावतः ये ग्रंथ उदाहरणों की दृष्टि से अधिक प्रोढ़ न होत हुए भी विवेचन की दष्टि 
से अधिक स्पष्ट हैं । इसी पद्धति का विक्रसत रूतर हमें दलपति और बंसीधर के 
'अलंकार-रत्नाकर' में मिलंता हैं जो अलंकार निह€पण को इस संक्षिप्त शैली का सबसे 
अर्धिक उपयोगी और महत्त्वपूर्ण ग्रंथ है । इस ग्रंथ की रचना स्वीकृत रूप में काव्य- 
चांतुर्य प्रदर्शित करने के लिए न होकर, अलंकार की शिक्षा देने के उद्देश्य से ही हुई 
है । इन कवियों का दृष्टिकोण भी वास्तव में श्रीपति, सूरति मिश्र आदि की भाँति 
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गम्भीर और विवेचनात्मक है । इन्होंने पहले गद्य द्वारा प्रत्येक अलंकार का स्वरूप 
स्पष्ट किया है और फिर उदाहरण के किस चरण में अलंकार हैं इसका भी स्पष्ट 
निर्देश किया है। जिसके उपरान्त किसी प्रकार का भ्रम नहीं रह जाता हूँ। दूसरा 
गृण इस ग्रन्थ में यह हैं कि लेखकों ने उदाहरण केवल अपने ही न देकर केशव, 
मतिराम, सेनापति, गंग, बिहारी, देव, दास आदि हिन्दी के प्रसिद्ध कवियों की 
रचनाओं में से दिये हें, जिससे अलंकार का वस्तु-रूप हृदयंगम करने के लिए विद्यार्थी 
का मन पहले से ही प्रस्तुत रहता है। सारांश यह है कि ग्रंथकर्ताओं ने हिन्दी-रीति- 
काव्य के पाठकों की वास्तविक कठिनाई का बड़े समुचित रूप से समाधान करते हुए 
अपने ग्रन्थ को अत्यन्त उपयोगी बना दिया हैं। इसके लगभग पेंतालीस वर्ष बाद 
(१८३७ में) एक ऐसे ही व्याख्यान-प्रधान अलंकार-ग्रंथ का निर्माण उत्तमचन्द भंडारी 
ने अलंकार-आशय' नाम से किया । भंडारी कवि की अपेक्षा व्याख्याता और सुहृदय ही 
अधिक मालम पड़ते हैं । 


उपर्युक्त ग्रंथों के अतिरिक्त एक दूसरा वर्ग ऐसे ग्रंथों का है जिनका दृष्टिकोण 
इनके सर्वथा . विपरीत हैं । इसके अन्तगंत मतिराम के ललित ललाम, भूषण के 
'शिवराज-भूषण, रघुनाथ के 'रसिकमोहन, दूलह के कविकुल-कंठाभरण,' दत्त के 
'लालित्यलता,' ग्वाल के 'रसिकानन्द' और प्रतापसाहि के अलंकार-चिन्तामणिा' आदि 
की गणना की जा सकती हैं । इसके रचियता आचायंत्व अथवा अलंकार-निरूपण को 
प्रधान लक्ष्य बना कर नही चले। यद्यपि इनका निरूपण विशेषकर मतिराम और रघुनाथ 
का अत्यन्त स्वच्छ हैं, फिर भी यह मानना ही पड़ेगा कि उन्होंने लक्षणों की अपेक्षा उदा- 
हरणों को कहीं अधिक महत्त्व दिया हैं । भूषण ने तो शायद अपने अनेक छनन्‍्दों को 
स्वतन्त्र रूप में रच कर फिर उनको रीति-बद्ध किया हैं । इसी लिए उनके द्वारा अलंकार- 
निरूपण प्राय: स्पष्ट नहीं हो पाया | मतिराम और प्रतापसाहि रससिद्ध कवि थे । 
मतिराम ने भी भूषण की ही तरह अपने लक्षणों को प्रायः आश्रयदाता पर घटाने का 
प्रयत्न किया है । दूलह और दत्त के ग्रंथ अपेक्षाकृत संक्षिप्त हे--परन्तु दूलह के 
उदाहरणों की प्रौढ़ता और दत्त की चमत्कार-प्रियता उन्हें रीति-शिक्षक की अपेक्षा कवि 
या कलाकार रूप में ही अधिक प्रस्तुत करती हैँं। रघुनाथ और ग्वालकवि की स्थिति 
अवश्य कुछ मध्यवर्ती-सी है, क्योंकि इन दोनों ने जितना उदाहरणों की रचना पर 
ध्यान दिया है, उतना ही अलंकारों के स्पष्टीकरण का भी सफल प्रयत्न किया है । 
रघुनाथ ने तो अपने सर्वेया और कवित्त का सम्पूर्ण कलेबर ही अलंकार को उदाहुत 
करने में प्रयुक्त किया है--जिस के कारण उनका ग्रन्थ अलंकार के अध्ययन के लिए 
अत्यन्त उपयोगी बन गया है। उधर ग्वाल ने भी अलंकार की बारीकियों में काफी 
गहरे जाने की कोशिश की है। फिर भी इनको पहली श्रेणी सें नहीं गिना जा. 
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सकता, क्‍योंकि काव्य-चातुरी इनकी दृष्टि से कभी ओझल नहीं हो पाई । मतिराम 
और भूषण की भाँति इनकी दृष्टि रस-सर्ज ता पर तो केन्द्रित नहीं थी, परन्तु चमत्कार- 
प्रद्शत पर अवश्य थी, जो इनके लिए अलंकारों को उदाहुत करने का साधन-मात्र ही 
नहीं था--व रन स्वतंत्र साध्य भी था । 

हिन्दी के अलंकार-प्रन्थों में शब्बालंकार का महत्त्व अर्थालंकार की अपेक्षा 
अनुपात से भी कम है। भाषा-भूषण', अलंकार-दर्पण', आदि में तो अनु प्रस को छोड़- 
कर अन्य शब्दालंकारों का उल्लेश्ल भी नहीं हैं, अनुआस-प्रेमी पद्माकर ने अनुप्रास को 
भी छोड़ दिया हैँ । परन्तु इससे यह नहीं समझना चाहिए कि इन कवियों की दृष्टि 
अर्थ-गाम्भीयें पर अधिक जमने लगी थी। इसका मुध्य कारण वःस्तव में यह है 
कि इन सभी ग्रन्थों के मलोदगम “चन्द्रालोक' में भी शब्दालंकारों को उपेक्षा की दृष्टि 
से देखा गया है । हिन्दी में चमत्कार-प्रियता किस सीमा तक पहुँच गई थी इसके 
उदाहरण स्वरूप वे रीति-प्रन्य उपस्थित किये जा सकते हे जिनमें शब्द-क्रीडा के 
गोरखधंधे रचे गए है । इनका पथ-प्रंदर्शन तो लछीलापुरुषोत्तम के क्रीड़ा-रसिक 
सूरदास हो अपनी साहित्य-लहरी' द्वारा कर गए थे--बाद में रहमान ने अपने 
धमक-शतक' में कहीं इलेष, कहीं यमक और कहीं एकाक्षर का चमत्कार दिखाकर 
इस परिपाटी को विकसित क्रिया और अंत में जगतसिह ने 'चित्र-मीमांता और 
काशी राज ने 'चित्र-चन्द्रिका -सदृश ग्रन्थों की रचना करके उससे स्वेथा परिर्ण बना 
दिया ! वैसे तो केशवदास आदि आचार्यों ने अपने रीति-पग्रन्थों में चित्र-काव्य का 
विस्तृत विवेचन किया है परन्तु उनका उद्देश्य काव्य के इस श्रप्ंग को भी समाविष्ट 
करके अपने विवेचन को सर्वाज्भवर्ण बनाना ही था। चित्र-कांव्य को ये लोग निविवाद 
रूप से अधम काठ्प मानते थे और उप्रकी रचना करना प्रतिभा का अपव्यय 
समझते थे । 

अधम काव्य ताते कहुत, कवि प्राचीन नवीन । 
>< >< >< 
चित्र काव्य को जो करत, बायस चाम चबात ।* 
परन्तु इनके विपरीत उपयु कत भ्रन्थों के रचयिताओं ने उसको सर्वथा स्वतंत्र 

महत््त दिया है--और शब्द की जितनी खिलवाड़ सम्भव थी--सभी का हौसला पूरा 
कर लिया हैं। संस्कृत में इनका प्रेरक अप्पय दीक्षित का वही “चित्र-मीमांसा' ग्रन्य 
कहा जा सकता है जिसकी कि पंडितराज ने अपने “चित्र-मीमासा खंडन' में धज्जियाँ 
बखेर दी हैं। 

मौलिक उद्भावनाएँ और आलोचना-शक्षित :--रीतिकालीन आचार्यों की 





१. देख- शब्द रसायन 
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गिनना भी तो झ्ञास्त्र-विरुद्ध एवं असंगत है। इसके अतिरिक्त रस-प्रसंग में देव ने 
एकाध संगति बंठाने का भी प्रयत्न किया है । उदाहरण के लिए उनका मत है कि 
“लौकिक रस नौ होते हैं : नौ में तीन मुख्य हें :-श्रृंगार, वीर और शांत। शेष का 
समाहार इन्हीं में हो जाता है । हास्य और भयानक का श्रृंगार में, रोद्र और करुण 
का वीर में और अद्भुत और वीभत्स का शांत में । फिर इन तीनों में मुख्य है 
श्रृंगार ।// यह नवीन वर्गीकरण भी अन्य वर्गीकरणों की तरह बहुत संगत या आत्य 
न्तिक नहीं है। लोक-जीवन में तथा साहित्य में रति, उत्साह और शम्‌ ये तीन उदात्त 
वृत्तियाँ अवश्य हैं । परन्तु करुणा का महत्त्व भी इनसे कम नहीं है । वास्तव में साहित्य 
में शांत की अपेक्षा करण का परिपाक अधिक सरल और स्वाभाविक है । आदिकाव्य 
“रामायण” करुण-रस-प्रधान ही है। इसी प्रकार शांत के साथ अद्भुत और वीभत्स का 
सामंजस्य तो ठीक बैठ जाता है। वीर के व्यापक रूप के साथ करुण और रोदर भी 
आजाते हैं, परन्तु श्ंगार और भयानक की असंगति केवल 'भय बिनु होइ न प्रीति” 
के बल पर कैसे मानी जा सकती है ? 


भाव का वर्णन हिन्दी-कवियों ने बड़ी उपेक्षा के साथ, और इसीलिए बहुत 
कुछ भ्रामक रूप में किया है । केशव ने वीभत्स के स्थायी जुगृप्सा के लिए निन्‍दा 
शब्द का ही प्रयोग किया है->ग्लानि तक तो खैर थी, परन्तु निन्‍्दा तो सर्वथा 
अशक्त शब्द है। दास ने 'प्रीति' नामक भाव और माना है, परन्तु उसका आधार 
रुद्रट का प्रेयानु ही हैं। देव ने तेतीस संचारियों के अतिरिक्त एक और संचारी 
छल' माना है, और वितर्क' के अवांतर भेद कर दिये हैं: (१) विप्रतिपत्ति, (२) 
विचार, (३) संशय, (४) अध्यवसाय। परन्तु यह भी “रस-तरंगिणी' का ही अनु- 
वाद है। कामदशाओं में भी विस्तार-प्रिय देव ने भेदों की श्रृंखला जोड़ दी है 
और अभिलाषा, स्मरण, चिन्ता, उद्गग, प्रलाप, उन्माद, व्याधि आदि के अनेक भेद 
करके रख दिये हें। इनमें सबसे अधिक मनोरंजक हैं आठों सात्विकों के अनुसार 
स्मरण के भेद--स्वेद, रोमांच, अश्रचु आदि सभी का अन्तर्भाव आपने स्मरण म कर 
दिया है। एक दूसरे स्थान पर देव ने इन्हीं सात्विकों की गणना संचारियों के अन्त- 
गंत की है। भाव-विलास' में संचारी भाव दो प्रकार के माने गए हँ--एक 
शारीर, दूसरे आंतर । शारीर हे स्वेद, स्तंभ आदि सात्विक भाव, और आंतर हैं 
निर्वेद, ग्लानि आदि प्रसिद्ध व्यभिचारी । सात्विकों को व्यभिचारी या संचारी के 
अन्तर्गत शारीर संज्ञा देकर अन्‍्तर्भूत करना यह देव की मौलिक सूझ है, ऐसा 
भ्रम हो संकता है, परन्तु जैसां कि देव ने स्वयं स्वीकार किया है। भरत आदि 
में भी इस प्रकार का वर्णन है । भरत ने वास्तव में स्थायी के अतिरिक्त संचारी 
ओर सात्विकों को भाव के अन्तर्गत गिना है, व्यभिचारी के अन्तर्गत नहीं । बाद के 


रीति-काब्य की मुल्य प्रवृत्तियाँ १४७ 


आचार्य मम्मट, विव्वनाथ आदि ने सात्विकों को अनुभाव माना है। किन्तु देव का मूछ 
आधार यहाँ भो भानुदत्त की 'रस-तरंगिणी' ही है। साधारणत: इसमें कोई नवीनता 
नहीं नजर आती, फिर भी यह व्यवस्था मनोविज्ञान की दृष्टि से असंगत नहीं है । 
सात्विक भाव भी रस के परिपाक में शरीर में संचरण करके स्थायी को पुष्ट करते 
ही हैं, इस दृष्टि से उनको व्यभिचारी का 'शरीर' रूप मान लेने में कोई हर्ज भी 
नहीं है । सालिक को स्थिति मनोविज्ञान की दृष्टि से शुद्ध संवेदन अर्थात्‌ एसे संवेदन 
की है जिसमें शारीरिक स्पन्दत अधिक-से-अधिक और मानसिक कम-से-कम होता हूँ । 
परन्तु अनुभूति का अंश उनमें हैँ अवश्य, इसलिए अनुभाव के साथ उसका सम्बन्ध 
संचारी से भी मानने में कोई आपत्ति नहीं की जा सकती । इन्हीं (भानुदत्त और देव ) 
के अनुसरण पर रसलीन ने भी अपने “रस-प्रवोध में व्यभिचारी के दो भेद किये हें : 
तन-व्यभिचारी और मन-व्यभिचा री, और सात्विकों को तन-व्यभिचारी माना हूँ। 

दास ने इसी प्रकार हावों की संख्या में वृद्धि की हे--प्रचलित दस भावों में उन्होंने 
दस और जोड दिए हैं परन्तु उनमें से आठ तो, जसा कि शुक्ल जी ने निर्देश किया है, 
'साहित्य-दपंण' में वणित नायिका के कृति-साध्य अठारह अलंकारों में से अन्तिम आठ. 
अलंकार है । शेष दो, बोधक और हेला भी, उनके अपने नहीं हे । उनसे पूर्व केशव ने' 
भी विश्वनाथ के दो 'अंगज अलंकार हाव और हेला और एक कति-साध्य अलकार “मर्द 
को अपने भेदों में जोड़ दिया है। इनके अतिरिक्त उन्होंने एक और हाव माना है : 
बोब'---यह बोध ही दास का बोधक हाव है। कहने की आवश्यकता नहीं कि यह 
प्रपंच न विशेष मनोर्वज्ञानिक ही हैं और न आत्यंतिक ही। इस तरह तो साहित्य 
के भेद प्रभेदों का कितना ही आडम्बर रचा जा सकता है। वास्तव में बखेड़ा 
खड़ा करते समय - यह कवि-आचार्य विश्नाथ के इस स्पष्ट सिद्धांत-वाक्य को भूल गए 
कि एत च त्रयस्त्रिंशद॒ व्यभिचारिभदा इति यदुक्‍त (है डिल्ानियाह ४ अर्थात्‌ 
य गिनाय गए भाव इत्यादि उपलक्षण-मात्र हू । इनका और भी विस्तार ही सकता हैं। 

अब नायिका-भद को लीजिय। हिन्दी का नायिका-भेद संस्कृत की अपक्षा कही 
अधिक विस्तृत और व्यवस्थित हैं। आखिर पूरे दो सौ वर्षों तक हिन्दी के कवियों ने 
किया ही क्‍या ? परन्तु यह विस्तार और व्यवस्था उदाहरणों की दृष्टि से ही अधिक 
मान्य ह--निरूपण की दृष्टि से नही । इस क्षेत्र में भी इन कवियों ने लक्षण और. 
रीति-विवेचन के लिए सस्कृत क ही ग्रंथों का आश्रय लिया है। कुछ छोगों का विचार, 
है कि मुग्धा, मध्या और प्रौढ़ा के अवान्तर-मेद हिन्दी-कवियों की कल्पना की उद्‌भूति 
है । परन्तु बात- एसी नहीं है.। ये भेद प्रायः सभी विश्वनाथ तथा भानुदत्त में मिल्क, 
जाते हैं। केशव और देव ने म्ग्धा के चार भेद माने है---१. नव-वधू:-२:-नक्‍वोकता-- 
३, नवल-अनंगा और ४. लज्जा-प्राय-रति (सलज्ज-रति) । इनंमें नव-पौवता, सक्नछ- 
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अनंगा और लज्जा-प्राय-रति क्रमशः विश्वनाथ के प्रथमावतीर्ण-यौवना, प्रथमावतीण- 
मंदन-विकारा, और समधिक-लज्जावती के पर्याय हैं; नव-वध्‌ मुग्धा का सामान्य रूप- 
है ।--देव मग्धात्व को वयःसन्धि तक खींच ले गए हैं, और उधर रसलीन ने भेदों के 
भी भेद कर डाले हैं। मग्धा का विभाजन एक दूसरी रीति से भी किया जाता है 
अज्ञात-पौवना, ज्ञात-यौवना (नवोढ़ा, विश्रब्ध नवोढा)--और ये भेद अधिक संगत भी 
है । हिन्दी के वितामणि, मतिराम, बेनी प्रवीन, पद्माकर आदि ने इन्हीं को माता 
है | परन्तु ये भी उनकी नवीन उद्भावना नहीं हे--इनका भी आधार संस्कृत का लछोक- 
प्रिय प्रन्थ 'रस-मंजरी' ही है । हिंदी-कवियों ने ये समस्त भेद और इनके आवान्तर रूप 
ज्यों-के-त्यों भानदत्त से उद्धृत कर लिए हे। इसके अतिरिक्त नवोढ़ा विश्वनाथ के 
रतिवामा का ही दूसरा नाम है, और विश्वब्ध नवोढ्ा समधिक-लज्जावती का । केशव 
और देव नें मध्या के भी चार भेद किये हैं :-(१) आरूढ़यौवना, (केशव) अथवा रूढ़ 
यौवना (देव). (२) प्रादुर्भूत-मनोभवा, (३) प्रगल्भ-वचना, (४) सुरति-विचित्रा, 
ये भी विश्वनाथ के प्रहढ़-यौवना, प्रहूस्मरा, ईषतप्रगल्भवचना और विचित्र-सुरता के 
ही तामान्तर-मात्र हे। विश्वनाथ का मध्य-ब्राड़िता इन्होंने छोड़ दिया हैं । इसी 
प्रकार प्रोह्वा के भी चार अवान्तर भेद हे--१. समस्त-रत-क्रोविदा २. आक्रमित- 
तायक। (आरक्रींतनायका-देव) ३. लब्धापति, ४. विचित्र-विश्रमा (सविश्रमा) । 
यहाँ समस्‍्त-रस-कोविदा और आतक्रांत-नायका तो विद्धनाथ के ही भेद हैं और 
विचित्र-विश्रमा भावोन्नता का रूपान्तर ह। लब्धापति ज्ञायद स्वतंत्र है (?) 
रसलीन ने पति-दुशल्ता नायिकाएँ भी कही हें--जिनमें से कोई बेचारी मढ़मति 
कोई बालपति और कोई वृद्धपति के कारण दुःखी हैँ । इनकी मान्यता घोषित करते 
हुए रसलीन कहते है कि : 
इन भदन में जो कोऊ रसाभास विख्यात । 
मरधा, कुलटा हू विषे सो पुनि पायो जात॥" 

परकीया के विश्वताथ आदि मान्य आचार्यों ने दो ही वर्णन किये हें-- 
ऊढ़ा ओर अनूढ़ा । हिंदी में छः भेद और दृष्टिगत होते हैँ :--गुप्ता, विदग्धा, (१ वचन, 
२ क्रिया), लक्षिता, कुलता, मदिता, और अनुशयना। केशव को छोड़कर चिंतामणि, 
प्रतिराम, देव, पद्माकर आदि बाद के सभी कवियों ने इनका व्यवस्थित और स्पष्ट 
वर्णन किया है । परन्तु यह भी “रस मंजरी' के भेदों का ही शुद्ध अनृवाद है--गप्ता 
विदग्धा लक्षिता कुलठा अनुशयना मुदिता प्रभूतीनां परकीयायामेवान्तर्भाव: | 
दास ने इस क्षेत्र में भी कुछ मौलिकता लाने का प्रयत्न किया है--उन्होंने परकीया 


१. 'रस-प्रवोध' 
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के उदबुद्धा और उद्बोधिता दो नवीन भेद किये हें । उद्बुद्धा, जिसके हृदय में प्रीति 
स्वयं उत्पन्न हो। उद्वोधिता, जिसके हृदय में नायक द्वारा प्रीति उत्पन्न करने का 
प्रयत्त किया जाय । उद्बद्धा प्रेम की मात्रा के अनुसार दो प्रकार की कही गई है: 
१. अनुरागिनी २. प्रेमाशक्ता । उद्बोधिता के तीन भेद हँ--असाध्या, दुश्खसाध्या 
और साध्या (जब कि वह पूर्णतः उद्बोधिता हो जाती है)। रसलीन ने इस 
विस्तार को और भी बढ़ाया है--उन्होंने असाव्या, दुःखसाध्या और साध्या आदि 
के अनेक भेद किये हें। ये भेद शास्त्रीय दृष्टि से विशेष स्वतंत्र महंत्त न रखते 
हुए भी कम-से-कम उस यूग के सामाजिक जीवन पर अच्छा प्रकाश डालते हूं; और 
साथ ही इन कवियों के आलोचनात्मक पय॑वेक्षण का प्रमाण भी उपस्थित करते है। 
परन्तु दास का महत्त्व भेद-विस्तार के लिए इतना नहीं हूँ जितना कि व्यवस्था के 
लिए हूँ। उन्होंने काफी स्वच्छ रीति से नायिका-मेद की असंगतियों को 
सुलझाया है। उदाहरण के लिए उन्होंने गविता के विभिन्न भेदों को स्वतन्त्र न 
मानकर स्वाधीनपतिका के अंतर्गत, धीरा आदि को खण्डिता के अन्तगंत और 
अन्य-पंभोग-दुःखिता को उत्कण्ठता के अन्तर्गत माना है । इसके अतिरिक्त 
तत्कालीन परिस्थिति के अनुकूल उन्होंने देव से संकेत ग्रहण करके रक्षिता (रखेल) 
आदि की भी स्वक्रीया के अन्तगंत ही गणना करते हुए रसाभास से म॒क्ति पा ली है। 
संस्कृत में और हिन्दी में भी सामान्या का साधारणतः एक ही रूप माना गया है, 
परन्तु रसलीत की तृप्ति उससे नहों हुई--और उन्होंने अपने समय की 'सामान्याओं' 
की गति-विधि का निरीक्षण करते हुए उसके भी चार भेद कर दिए--१ स्वतंत्र, 
२ जननी अधीना, ३, नियमिता और ४ प्रेम-दुःखिता । 


अवस्था के अनुसार संस्कृत में भरत के समय से ही आठ प्रकार की 
नायिकाएँ कही गई हें; हिन्दी में प्रवत्स्यत्यतिका और आगतपतिका, ये दो भेद 
और मिलते हेँ। इनमें प्रवत्स्यत्पतिका तो भानुदत्त की 'रस मंजरी' मे वर्णित प्रोत्स्यत्‌- 
पतिका हैं । जिसका उन्होंने प्राचीनों के अनुमार स्वतंत्र अस्तित्व स्थापित किया हैं, 
"ध्राचीनलेखनादग्रिमक्ष णे देशान्तरनिश्चितगमने प्रेयसि प्रोत्स्यत्यतिका नवमी 
नायिका भवितुमहंति ।” उन्होंने स्पष्ट लिखा हैं कि इसका अंतर्भाव खण्डिता, 
कलहान्तरिता, विप्रलब्धा आदि में नहीं किया जा सकता; अतएवं इसका स्वतंत्र 
अस्तित्व ही स्वीकार करना अनिवाये है। हमारे विचार में ऐसी ही यक्ति आगत- 
पतिका के लिए भी दी जा सकती हैं। प्रोषितपतिका और आगतपतिका के संथोग 
से अर्थात्‌ पति के गमनागमन के आश्रित देव ने गतागतपतिका (गमनागौन) नायिका 
की भी कल्पना कर ली है। वास्तव में नायिका की यह मनःस्थिति है तो अत्यन्त 
सामिक--बिहारी ने दो-एक दोहों में इसका अत्यन्त सुन्दर अंकन किया है, परन्तु 
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यहाँ दो आपत्तियाँ हो सकती हैं: एक तो यह कि अवस्था इतनी स्थायी नहीं है कि 
इसके आधार पर एक स्व॒तन्त्र भेद की कल्पना की जा सके । दूसरे, यह उपर्युक्त दोंनों 
अवस्थाओं-पति-गमन और पति-आगमन-क्रा संथोग ही तो है। थोड़े अन्तर से ऐसा 
ही तके आगमिष्यत्पतिका के लिए भी उपस्थित किया जा सकता है, उसकी स्थिति 
में भी !0क विशेष भात-सौन्दर्य वतेमान रहता है । पर इस विस्तार का कही अन्त भी 
होगा या नहीं--इस प्रकार तो न जाने कितने भेद हो जायेँँगे ? 

फिर भी यह विस्तार रुका थोड़े ही, भाव-शास्त्र की सीमा का अतिक्रमण करके 
अन्य शास्त्रों में भी इसने श्रवेश कर ही लिया । काम-शास्त्र में दिये हुए जाति-भेद का 
विश्वनाथ ने विस्तार तो नहीं किया, परन्तु संकेत अवश्य दे दिया हैं। उसी को केशव 
और उनके उपरांत देव आदि ने लक्षण और उदाहरणों से परिपुष्ट करके हमारे सामने 
रख दिया । चिन्तामणि ने अंशानुसार तीन भेद और दिये हँ-दिव्य, अदिव्य और दिव्यादि, 
परन्तु ये भी 'रस-मंजरी' से अनूदित है । देव केवल जाति और अंशभेद से ही सन्तुष्ट नहीं 
रहे । उन्होंने गुण-भेद, प्रकृति-भेद, देश-भेद न जाने कितने भद और और कर डाले 
हैं । परन्तु ये भेदान्‍्तर न तो नवीन हैं और न महत्वपूर्ण | देव ने भी इनका नियोजन- 
मात्र ही किया है, सृष्टि नहीं, क्योंकि इस प्रकार कुछ भेदों के संकेत तो साहित्य-प्रन्थों 
में ही मिल जाते हैं । उदाहरण के लिए देश-भेद की ओर मम्मट ने 'काब्य-प्रकाश' के 
चतुर्थ उल्लास में संकेत किया हूँ : 

“तत्रापि देशकालावस्थादिभेदा* * *; उधर प्रकृति, गुण, सत्व इत्यादि के लिए 
भी काम-शास्त्र, वेद्यक आदि में प्रचुर सामग्री भरी पड़ी है । 


रीति-काल का दूसरा मुख्य वण्यं विषय है अलंकार । इस युग में नायिका-भेद के 
बाद सबसे अधिक ग्रंथ अलंकारों पर मिलते हें। इस क्षेत्र में भी सबसे पहले केशव ने 
ही चमत्कार दिखाया है । उन्होंने अलंकारों का सामान्य और विशेष दो भेदों में विभा- 
जन किया है, जो हिन्दी-पाठक के लिए एक नवीन योजना अवध्य है, परन्तु यह विभाजन 
वास्तव में संस्कृत के पूर्वे-घ्यनि-कारू की विचार-धारा पर आलित है--जब कि भामह, 
दण्डी, वामन आदि समस्त काव्य-सौन्द्य को ही अलंकार के अन्तर्गत मानते थे, जब 
अलंकार काव्य के अस्थिर धर्म नहों थे। स्थिर शोभाकारक धर्म थे। दण्डी ने अलंकारों 
को काव्य को ही शोभित करने वाले धर्म कहा है, विश्वनाथ आदि की तरह शोभा की 
वृद्धि-करने वाले अध्थिर धर्म नहीं कहा ' अतएवं उनकी दृष्टि में रस, रीति, गुण आदि 
काव्य के समस्त अंग, जिनसे उसके सौन्दर्य की सृष्टि होती है, अलंकार के ही अन्तर्गत 
'आ जाते हैं । इसी परम्परा के अनुसरण पर केशव ने सभी कवि-प्रौढ़ोक्ति-सिद्ध बातों को 
अलंकार मानकर उनके सामान्य अर्थात्‌ व्य से सम्ब्ठ और विशेष अर्थात्‌ वर्णन- 
शैली से सम्बठ्ध दो भेद कर दिए हे । जैसा कि आचाये शुक्ल और उनके उपरांत पंडित 
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कृष्णशंकर शुक्ल ने विस्तार-पूर्वक दिखाया है। केशव ने अपना सभी विवेचन संस्कृत- 
ग्रंथों से लिया है। सामान्य अलंकारों का वर्णन संस्कृत के उत्तर काल में रचे हुए दो कवि- 
शिक्षा-ग्रन्थों से--अमरर की 'काव्य-कल्पलता-वृत्ति” तथा केशव मिश्र के अलंकार-शेखर' से 
अनूदित किया गया है, और विशेष अलूकारों का वर्णन दंडी के 'काव्यादर्श' पर आश्रित 
हैं । केशव के भेद, लक्षण आदि ही नही अनेक उदाहरण तक दंडी से लिये गए हैं । उनके 
द्वारा दिये गए उपमा के विभिन्न भेदों में से कुछ तो दंडी से ज्यों-के-त्यों ले लिए गए 
हें, कुछ नामान्तर करके रख दिए गए हे । विपरीतोपमा आदि एक-आध भेद, जो उनकी 
अपनी कल्पना हे, उपमा ही नहीं बन पाए हू । यही बात आशक्षेप, दीपक और हैतु के 
भेदों के विषय में कही जा सकती है । अर्थान्त रन्यास के भेद दंडी से भिन्न हें, परस्तु 
उनमें प्रायः अलंकारत्व ही नही आ पाया । कहीं-कहीं ऐसा भी हुआ है कि दंडी का 
वास्तविक आशय न समझ सकते के कारण ही केशव-कृत उपभेदों में नवीनता दिखलाई 
पड़ने लगती हूँ । इनके अतिरिक्त उन्होंने एक अलंकार माना हे: गणना, जिसमें एक से 
लेकर दस तक संझ्या वाली वस्तुएँ गिनाई हे। यह वास्तव में विशेष अलंकार न होकर 
उनके सामान्य अर्थात्‌ वर्णन विषय से सम्बद्ध अछंकारों में ही आता हैँ। इसका भी 
आधार अमर और केशव मिश्र के ग्रंथ ही हे । 


भूषण ने काफी गड़बड़ करने पर भी दो नये अलंकार दिये हे--सामान्य-विशेष 
और भाविक-छवि। इनमे सामान्व-विशेष तो, (जिसमें कि विशेष के द्वारा सामान्य का 
बोध कराया जाता है,) निश्चय ही अभ्रस्तुत-प्रशंसा क। 'विशेष-निबंधना' रूप-मात्र है । 
भाविक-छवि भाविक का रूपांतर हूँ जिसमें कालंगत दूरी की जगह स्थानगत दूरी को 
आधार माना गया है । फिर भी भाविक-छवि की उद्भावना में यत्किचित्‌ स्वातन्त्र्य 
मानना और उसी के अनुपात से भूषण को भी उसका श्रेय देना उचित होगा : क्‍योंकि 
शुक्ल जी और उनके अनुयायियों की यह युक्ति कि रीति काल के कवियों की अमुक 
उदभावता अमुक भाव अथवा अमुक अलंकार का रूपांतर है सर्वेत्र बहुत संगत नहीं 
है। रूपांतर की बात की जायगी तो संस्कृत-शास्त्रों में दिये हुए कावध्यांगों के अनक 
भेद निरथथंक सिद्ध हो जायेंगे, अलंकारो में ही अनेक प्रधान अलकार ऐसे हे जिनको 
रूपान्तर कहकर अन्य अलंकारों में अंतर्भूत किया जा सकता है । 


देव ने अलंकार-निरूपण बहुत ही चलते ढंग पर किया हैं । उन्होंने नाम और 
लक्षण श्राय: केशव के ही अनुकरण पर दे दिये हैँ, इसीलिए दो-एक नाम संस्कृत से 
भिन्न मालम पड़ते हे। उदाहरण के लिए इनका संकीर्ण तो संकर और संसृष्टि दोनों 
का स्थूल रूप है और सुक्रमोक्ति 'क्रम' या 'यथा-संल्य' से भिन्न नहीं है । कुछ लोग 
नाम-वैभिज्य देखकर इनको नवीन उदभावना ही मान बैठे हैं। इस प्रसंग में भी जो 
कुछ थोड़ा-बहुत कार्य है, वह दास ने ही किया है। उनके द्वारा प्रतिष्ठापित वीप्सा 
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और सिहावलोकन चाहे कोई महत्वपूर्ण एवं सर्वथा नत्रीव अलंकार न हो--सिंहा- 
बंलोकन, जिसका उल्लेख चित्र-काव्य के अन्तर्गत देव ने भी किया हँ--न्याय से लिया 
गया है, वी८्सा व्याकरण से--परन्तु वे इत बात का परिचय अवश्य देते हैं कि दास 
को भाषा की प्रकृति की पहचान थी और साथ ही उनमें स्वतन्त्र आलोचना की शक्ति 
अवश्य थी। वास्तव में कहीं-कहीं छन्‍्द का सौन्दयें बहुत-कुछ वोप्सा आदि पर ही 
आश्रित रहता हूँ :--उदाहरण-स्त्ररूप देव का प्रसिद्ध पद 'रीशि-रीझि, रहूसि, रहसि, 
हँसि, हँति उठ--तेश किया जा सकता है । दास की ध्यावहारिक आलोचन-प्रतिभा 
का एक दूसरा प्रमाण यह हैँ कि उन्होंने शब्दालंकारों को गुणों के आश्रित मानकर 
उनका साथ-साथ वर्णत किया है। जैसा कि शास्त्रीय पृष्ठ-भूमि से स्पष्ट हूँ, संस्कृत 
में गुणों को परिभाषा और संद्वान्तिक रूप चाहे कितना ही निरश्नान्त क्‍यों न हो, परन्तु, 
जहाँ उनके व्यावहारिक रूप का प्रश्न आता हैं, वहाँ उनका अस्तित्व वर्ण-योजना से 
सर्वथा पृथक्‌ करना सम्भव नहीं हो पाता। इसलिए प्राचीन आचार्यों के निषेध की 
उपेक्षर करके भो जगन्नाथ ने उनको वर्णों के आश्वित भी मान लिया हैं । दास ने भी 
शायद इसी उलझन को दूर करने के लिए, गणों का रस को सहज धर्म मानते हुए भी 
उनको शब्दालंकार से सम्बद्ध माना हैं। इसके अतिरिक्त एक लेखक ने उनके दो 
अलंकारों के योग की कल्पता को भो, जिसके द्वारा उन्होंने अतिशयोक्ति के कुछ नवीन 
मेदों की सुष्टि की हैँ, मिश्वालकार मानकर बहुत-कुछ महत्त्व दिया है । उनका कहना 
है कि ये मिश्रालंकार संकर से भिन्न हैं, क्योंकि संकर में केवल शब्दालंकार और 
अर्थालंकार का योग रहता है, पर मिश्रालंकार में दो अर्थालंकारों का ही योग होता 
हैँ । परन्तु भला इस भयंकर अ्रांति पर आश्रित उनकी प्रशंसा का क्‍या महत्व हो सकता 
है ? वास्तव में ये भिश्रालंकार मम्मट द्वारा वणित संकर के उस रूप में आजाते हैं 
जिसमें अर्थालुंकार अंगागि भाव से संयुक्त रहते हं--उनको स्वतन्त्र नहीं माना जा 
सकता । 


अलंकार-क्षेत्र में होने वाली वास्तविक अथवा तथाक्रथित उद्भावनाओं की 
सूची लगभग यहों समाप्त हो जातो है । बाद म एक-आध लेखक ने प्रत्यक्ष प्रमाण के 
अनुप्तार ज्ञानेन्द्रियों के पाँच सर्वेया हास्यास्पद भेद कर डाले हैं, परन्तु अधिकांश ने 
पाठ्य-प्रन्यों की रचना ही अपना मूल उद्देश्य माना हे । अतएवं उन्होने नवीन भेद- 
प्रभेदों के पचड़े में न पड़कर परिपाटी-भकत प्रचलित अलंकारों का ही निरूपण किया 
है । बहुत-से अप्रचलित स्वतन्त्र अलंकारों को भो उन्होंने काट-छाँट दिया है । 

इस द्रोपदी के चीर को अब यहीं समाप्त कर दिया जाय । हमारे पास पुष्ठ- 
भूमि तैयार हो गई है, जिसके आधार पर उपयु क्त उद्भावनाओं की परीक्षा करते 
हुए, अब हम रीतिकालीन आचायों की आलोचन-प्रतिभा का मूल्य आँक सकते हें । जैसा 

* 
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कि ऊपरें के विवरण से सिद्ध है इनके द्वारा वास्तव में जो कुछ नवीन उद्भावनाएँ हुई 
हैं वे ध्रायः महत्त्वहीन ही हैं। हिन्दी के इन समीक्षक कवियों ने हमारे रीति-विवेचन 
में कोई गम्भीर मौलिक योग नहीं दिया । इसका कारण स्पष्ट है । संस्क्रृत का रीति- 
शास्त्र अठारहवीं शताब्दी तक इतना व्यापक और पूर्ण हो चुका था कि उसका, कम- 
से-कम, विस्तार अब सम्भव नहीं था, उत्तरकालीन संस्कृत के आचार्य भी पिष्ट-पेषण 
करते हुए कवि-शिक्षा के सरल ग्रन्थ ही तेयार कर पाए थे | परन्तु इसका अर्थ यह 
नहीं हें कि अब किसी प्रकार का मौलिक विवेचन ही नहीं हो सकता था । हम देख 
चुके हें कि संस्कृत में कवि के व्यक्तित्व के अनुसार काव्य की भश्रवृत्तियों का विश्लेषण 
सर्वया उपेक्षित रहा है। उसको लिया जा सकता था; और कुछ नहीं तो कम-से-कम 
बरसाती नदी की तरह फंले हुए, इस सिद्धांत-विस्तार की व्यवस्था हो ही सकती थी । 
इसके अतिरिक्त हिंदी के समीक्षकों पर तो एक और गुरुतर दायित्व था:--हिन्दी-भाषा 
तथा हिन्दी-साहित्य की प्रकृति की परीक्षा करते हुए उसके अनु%ुछ रीति-निरूपण करना- 
उदाहरण के लिए अलंकार के क्षेत्र में यह कितना आवश्यक था कि उचित वर्गीकरण करके 
उनमें काट-छाँट कर दी जाती और कम-से-कम उन अललारों को, जो वर्णन-शली से 
सम्बन्ध न रखकर अलंकार-विषय से सम्भन्ध रखते हे, हटा दिया जाता। परन्तु 
ये लोग वास्तविक रूप में आलोचक नहीं थे, इनका रीति-निरूपण भी वास्तविक 
आलोचन न होकर आलोचनाभास ही कहा जा सकता हैं। इसीलिए इन्होंने अपने 
दायित्व को गंभी रतापूवंक नहीं ग्रहण किया । संस्कृत के पतन-काल की वणं॑नात्मक 
परिपाटी को अनुकूल पाकर उसका अनुसरण करना ही इन्हें सुगम प्रतीत हुआ । 
परिणामतः ये बेचारे उचित व्यवस्था भी नहीं कर पाए, मौलिक उद्भावनाएँ करना 
तो दूर की बात थी । व्यवस्था की दृष्टि से श्रीपति, और उनसे अधिक दास का ही 
थोड़ा-बहुत आभार माना जा सकता है--दास ने एक ओर समान अलंकारों के वर्ग 
बनाने का स्थल प्रयत्न किया है और नायिका आदि के विवरण में समयानुकूल 
थोड़ा संशोधन किया है, तो दूसरी ओर भाषा की प्रकृति के अनुसार कुछ अलंकारों 
की उदभावना तथा तुक का सर्वेथा मौलिक विवेचन भी किया है । इनके अतिरिक्त 
थोड़े-बहुत गौरव के पात्र हें वे आचाये जिन्होंने काव्य के सर्वाज्भध-विवेचन का 
प्रयत्त किया हूँ। यद्यपि इनका मौलिक योग कोई नहीं हे, क्‍योंकि इन्होंने प्रायः 
'काव्य-प्रकाश', 'साहित्य-दपंण' आदि का अनुवाद ही किया हैँ । फिर भी कम-से-कम 
इनका साहित्य-ज्ञान गम्भीर अवश्य था और हिन्दी में संस्कृत की गम्भीर-विवेचन- 
परम्परा को अवतरित करने के लिए हमें इनके प्रति कृतज्ञ होना चाहिए | ये 
आचाय॑ हें: कुलपति, श्रीपति, दास, सोमनाथ, प्रतापसाहि और रसिक गोविन्द । 
केवल श्ांगार के क्षेत्र में यह श्रेय मतिराम, सुखदेव, बेनीप्रवीन और पद्मकाकर 
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आदि को दिया जा सकता हें--और केवल अलंकार के क्षेत्र में जसवन्त सह, मतिराम, 
दलपतिराय, बंसीधर, रघुनाथ-सदुश कवियों को । इन सभी की चितन-पद्धति इतनी 
स्वच्छ और विवेक-संगत थी कि इन्होंने किसी प्रकार की मौलिकता के चक्‍कर में न 
पड़ते हुए सरल और स्वच्छ निरूपणण तक ही अपनी दृष्टि को सीमित रखा। इसी 
लिए तो इनके ग्रन्थ अपने विषय का ज्ञान कराने में हिन्दी-पाठकों के लिए इतने 
उपयोगी सिद्ध हो सके । मौलिक विस्तार की सबसे अधिक आकांक्षा थी केशव 
और उतसे भी अधिक उनके अनुयायी देव को । परन्तु वास्तव में इन दोनों का 
पाण्डित्य विस्तृत होते हुए भी, चिता-धारा बहुत सुलझी हुई नहीं थी। केशव की 
अआतन्तियाँ उनकी उलझी विचार-धारा का अतकय प्रमाण हें । देव की विस्तार-प्रियता 
की चर्चा हम ऊपर कर चुके हे, परन्तु विस्तार स्त्रयं अपने में महत्त्वपूर्ण नही है। उसके 
पीछे यदि प्रौढ़ तके का आधार और अनिवार्यता का आग्रह नहीं हैं, तो वह एक 
बाग्जाल-प्रात्र रह जाता है । देव की तबीयत इतनी ज्यादा मीजान-पसन्द थी कि वे 
अक्सर विवेक और सुरुचि तक को ताक में रख देते थे । वात, पित्त, कफ प्रक्ृति, 
और नाग, खर आदि के अंशों पर आश्रित नायिकराओं का वर्णन हमारे कथन की पुष्टि 
करेगा । देव काव्य के सूक्ष्म-मर्मी कवि थे । रस के मूल तत्त्व की थाह उन्होंने प। ली थी 
इसमें सन्देह नहीं, इसके अतिरिक्त उनकी एक-आध संगति भी ठीक बेठी है । परन्तु 
यह व्यक्ति कुछ अतिवादी था, इसीलिए अपनी असाधारण प्रतिभा का उचित उपभोग 
न कर पाया । केशव को यह गौरव भी नहीं दिय। जा सकता, उनकी मर्मंज्ञता सीमित 
थी । वे काव्य की सूक्ष्म तरल वृत्तियों को नहीं पकड़ पाते थे, अतएव उनका महत्त्व 
बैयक्तिक से अधिक ऐतिहासिक ही माना जायगा । 

सारांश यह है कि इस यूग में काव्य-म्मज्ञ अनेक हुए। प्रकाण्ड विद्वानों की भी 
कमी नहीं थी । परन्तु एक तो युग की रुचि ही गंभीर नहीं रह गई थी; लोग 
मीमांसा का नहीं, रसिकता का आदर करते थे--इसलिए उनकी दृष्टि संस्कृत के उत्तर- 
कालीन अधोगत साहित्य-शास्त्र से ऊपर नहीं जा पाती थी । दूसरे, सबसे बड़ा अभाव 
गद्य का था जिसके कारण सूक्ष्म विश्लेषण संभव ही नहीं था । परिणाम यह हुआ कि 
इनका रीति-निरूपण वर्णनात्मक ही रह गया, विवचनात्मक नहीं हो पाया। 


काव्य-सिद्धांत और सम्प्रदाय:--संस्क्ृत में काव्य के पाँच मुख्य सम्प्रदाय स्थापित 
हुए थे। रस, अलंकार, रीति, ध्वनि और वक्रोक्ति, जिनमें स्वेमान्य हुआ ध्वनि-सम्प्रदाय । 
रीति ओर वक्रोक्ति तो अधिक जीवित ही न रह सके, अलंकार का भी तिरस्कार हुआ 
परन्तु उसका अस्तित्व अन्त तक बना रहा । बाद में यद्यपि अभिनव और मम्मट के 
द्वारा रस-ध्वनि का एकीकरण-सा ही हो गया था, परन्तु फिर भी इन दोनों का 
थोड़ा सा मौलिक अन्तर अवश्य मानना पड़ेगा । ध्वनि में बौद्धिक तत्व और रख में 
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एँन्द्रिय तत्त्व की अपेक्षाकृत प्रधानता अनिवार्यत: निहित है । इसी आधार पर विश्व- 
नाथ ने ध्वनि की महत्ता स्वीकृत करते हुए भी शुद्ध रस को ही काव्य की आत्मा । 
माना । इस प्रकार हिन्दी के रीति-कवियों के सामने तीन काव्य-सम्प्रदाय थे--ध्वनि, 
रस और अलंकार, इन तीनों का ही अनुसरण उन्होंने किया । हम देख चके है कि 
रीतिकाल के वे आचाये, जिन्होंने सर्वाज्भ-विवेचन किया हूँ, प्रायः मम्मट के अनुयायी 
थे । कुलपति, श्रीपति, दास, प्रतापसाहि आदि, जिनकी प्रवत्ति अपेक्षल्केत बोद्धिक 
अधिक थी, स्पष्टत: मम्मट की भाँति ध्वनि अथवा रस-ध्वनित्रादी थे । उनके काव्य की 
पद्धति और रीति-सिद्धांत दोनों ही इसके प्रमाण हे। कुलपति ने स्पष्ट ही ध्वनि को 
काव्य की आत्मा माना है : 
व्यय, जोव ताको कहत, शब्द अर्थ हे देह। 
गुन-गुन, भूषन भूषने, दूषन दूषन देह ॥' 
दास ने यद्यपि आरम्भ में रस को कविता का अग अर्थात प्रधान अंग माना है: 
रस कविता को अंग, भूषन हैं भूषण सकल । 
गन सरूप औ रंग, दूषन करे कुरूपता ॥४ 
परन्तु फिर भी उनके ग्रन्थ में इस प्रकार के स्पष्ट सकेत है कि रस से 3नका 
तात्पर्य रस-ध्वनि का ही है: 
भिन्न-भिन्न यद्यपि सकरू, रस भावादिक दास । 
रसे व्यंगि सब को कह्मो, ध्वनि को जहाँ प्रकास ॥ 
इसके अतिरिक्त मम्मट की ही तरह इन्होंने अलकार को भी बहुत महत्व 
दिया है : 
अलंकार बिन्‌ रसहु हे, रसो अलंकृति छंडि । 
सुकवि बचन रचनान सों देत दृहुन को संडि ॥४ 
प्रतापसाहि तो स्वीकृत रूप में ध्वनिवादी थे ही : 
व्यंग्य जीव हे कवित में, शब्द, अर्थ गति अंग। 
सोई उत्तम काव्य हे बरने व्यंग्य प्रसंग ॥॥* 
उन्होंने व्यंग्य पर एक स्वतन्त्र ग्रन्थ ही रचा हैं जिसमें सारे रस-प्रसंग का 
व्यंग्य-ध्वनि के द्वारा वर्णन किया गया हैं । 
हिन्दी -रीति-काव्य में ध्वनिवाद का सर्वोत्कृष्ण रूप बिहारी और प्रतापसाहि 
१, रस-रहस्य 
२, काण्य-निर्णय 
३, काव्य निर्णय 
४ काव्य निर्णय 
५ व्यंग्याथं कौमुदी 
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म मिलता है। बिहारी ने यद्यवि लक्षण-प्रन्थों की रचना नहीं की परन्तु उनके काश्य 
की प्रवृत्ति सवंधा ध्वनिवाद के ही अनकूल थी। उनके दोहों के काव्य॑ं-गुण का 
विश्लेषण करने पर यह संदेह नहीं रह जाता कि रसवाद के शुद्ध मानसिक- 
प्राकृतिक आनन्द की अपेक्षा ध्वनिवाद के बौद्धिक आनन्द को ही अधिक महत्त्व 
देते थे । 

उपब कत कवियों से स्पष्टतया भिन्न दृष्टिकोण हूँ मतिराम, देव, रसलीन, 
बेनीप्रवीन-जैसे कवि-आचार्यों और उनसे भी अधिक घनानन्द, ठाकुर, नेवाज, बोधा 
आदिक रीति-मृक्‍त कवियों का, जो असंदिग्ध रूप में रसवादी थे । काव्यगत रसमम्नता 
के अतिरिक्त इनके रीति-संकेत भी इसी प्रवृत्ति के द्योतक हें । इन सभी ने रस का, 
विशेषकर श्रृज्धार रस का ही, वर्णन किया है; अन्य अंगों को श्रायः छुआ तक नहीं 
हू । मतिराम ने 'रसराज' की रचना कवियों और रसिकों के लिए ही की ह पण्डितों 
के लिए नहीं : 

रसिकन के रस को किया नयो ग्रन्थ रसराज । 


देव के विषय में तो कहना ही क्या ? वे तो रसवाद के सबसे बड़े पृष्ठ- 
पोषक थे : 


काव्यसार दब्दार्थ को, रसु तेहि काव्य सुसार । 
सो रस बरसत भाव बस, अलंकार अधिकार ।। 
ताते काव्य सु मुख्य रस, जासें दरसत भाव । 
अलंकार शब्दार्थ के, छन्द अनक सुभाव ॥" 


उन्‍्हों काव्य की सृष्टि और श्रवग दोतों में ही हृदयोल्लास की स्थिति को 
अनिवाय॑ माना है : 'कहत लहत उलहत हियो, सुनत चुनत चित प्रीति'; और रस- 
कुटिल केवल व्यंग्य-लीन काव्य को स्पष्ट शब्दों में अधम घोषित किया हूँ । उन्होंने 
अभिधा-आश्रित काव्य को इसीलिए उत्तम माना है कि उसके द्वारा सहृदय काव्य 
रस का सीधा संवेदन कर सकता हे--उसमें किसी प्रकार का व्यवधान नहीं रहता 
जो लक्षणा अथवा व्यजना के अधीन काव्य में थोड़ा-बहुत सर्वंथा अनिवार्य होता 
हैं। और यही कारण हैं कि इस रस-सिद्ध कवि ने अलंकारों में भी स्वभाव और 
उपमा को ही प्रधानता दी है, तथा चित्र-काव्य की रचना के लिए 'वायस चाम 
चबात' कहा है। इन कवियों की काव्य-पद्धति के विषय में तो अधिक कहना व्यर्थ है। ये 
सभी रस-सिद्ध एवं शुद्ध हृदयवादी कवि थे जो श्रेम को जीवन का सार मानकर चले 
थे । उधर घनानन्द, ठाकुर आदि में, जो रीति के बन्धन से स्वंथा मृक्‍त हो गए थे, 





१, शब्द-रसायम 
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यह प्रवृत्ति अपनी चरम सीमा को पहुँच गई थी। उन्होंने तो अपनी कविता-रसिकों 
के लिए भी नहीं रसज्ञ 'नेहियो' के लिए लिखी थी । 

तीसरे सम्प्रदाय अलंकारवाद का भी प्रभाव हिन्दी में उपेक्षा-योग्य नहीं कहा जा 
सकता । अलंकार-प्रंथों की इतनी बुहत्‌ संख्या ही उसका महत्त्व प्रतिपादन करने के लिए 
पर्याप्त है । यह ठीक हैं कि इन सभी के रचयिताओं को अलंकारवादी नहीं कहा जा 
सकता, क्योंकि उन्होंने न तो रस का तिरस्कार ही किया है और न अलंकार को ही 
काव्य का प्रमाण माना है । परन्तु जिन्होंने अपने रस-प्रेम का कोई विशिष्ट परिचय न 
देकर केवल अलंकार-ग्रंथों का ही प्रणयन किया है, उनको अलंकार-सम्प्रदाय से वाहर 
नहीं माना जा सकता | केशव का यह सिद्धांत-वाक्‍्य : 


जद्यपि जाति सुलच्छिनों, सुबरन सरस सुवत्त । 
'भूषन बिन न बिराजहीं, कविता, बनिता, मित्त ॥* 


उनका दण्डी का अनुकरण और सबसे अधिक उनका काव्यगत अलंकार-मोह 
सभी यह पिद्ध करते हैं कि वे मूलतः श्वृंगार-रसिक होते हुर भी अलंकारवादी थे । 
राजा जसवन्त्सिह और उनके अनुयायियों की प्रवृत्ति, किसी स्पष्ट सिद्धांत-वाक्‍्य के 
अभाव में भी, इसी ओर संकेत करती है । बाद के कवियों में उत्तमचन्द भंडारी और 
खाल की रुचि अलंकारों में ही रमी थी। भंडारी ने तो केशव के सिद्धांत-वाक्य को ही 
प्रतिध्वनित करते हुए स्पष्ट कहा है: 


कविता बनिता रस-भरी, सुन्दर होइ सुलाख । 
बिन भूषन नहि भूषहीं, यह जगत की साख ॥* 
इनके अतिरिक्त कुछ हछक्ष्य-ग्रंथकार भी स्पष्ट्तः ही इस सम्प्रदाय के अन- 
यायी थे : जैसे यमक-शतक' के रचयिता रहमान और “चित्र-चन्द्रिका' के लेखक काणी- 
राज इत्यादि। 


इस प्रकार रीति-युग में ध्वनि, रस और अलंकार इन तीन ही वादों का अन- 
सरण हुआ । रीति और वक्रोक्ति का तो किसी ने नाम ही नहीं लिया, क्‍योंकि वैसे 
भी वे उस समय तक काबव्य-शास्त्र से बहिष्कृत हो चुके थे । उपय कक्‍त तीनों वादों में 
भी प्रधानता रही--रस-सम्प्रदाय की और रस में भी श्रद्धार-रस की। वास्तव में 
हिन्दी में रुद्रभट्ू और भोज के अनुकरण पर “शुद्भारवाद' की स्वतन्त्र रूप में ही प्रतिष्ठा 
हो गई थी । 


१. कवि-प्रिया 
२, अलकार-आवाय 
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श्रद्भारिकता 

शृंगारिता के कारण:-रीति-काव्य की दूसरी प्रधान प्रवृत्ति हें श्रद्धारिकता । 
उसे तो वास्तव में रीति-काव्य की स्नायुओं में बहने वाली रक्त-धौरा कहना चाहिए, 
क्योंकि इस बृहत्‌ युग की कविता का नवदशांश से भी अधिक श्रृज्भारेक प्रधान हेँ। 
श्रुद्धार की इस अतिशयता को तात्कालिक सामाजिक परिस्थिति और परंपरागत 
साहित्यिक प्रभावों के प्रकाश में अत्यन्त सरलता से समझा भी जा सकता है। भार- 
तीय इतिहास में यह घोर अधःपतन का युग था-मुसलमानों का जीवन तो ऐहिक शक्ति 
और सुख के अतिचार के कारण जजंर हो गया था और हिन्दू-जीवन पराभव से जीर्णं 
था। भक्ति-प॒ग में हिन्दुओं को केवल राजनीतिक पराभव ही सहना पड़ा था, आथिक 
स्थिति अधिक चिंताजनक नहीं थी । इसके अतिरिक्त उस समय के लोक-नायक महा- 
त्माओं ने आध्यात्मिक विद्वासों का ऐसा माँगलिक प्रकाश विकीर्ण कर दिया था कि 
हिंदुओं ने सब-कुछ खोकर भी जीवन का उत्साह नहीं खोया था । परन्तु रीति-काल 
तक आते-आते आर्थिक स्थिति भी सर्वथा भ्रष्ट हो गई थी, और वह आध्यात्मिक 
प्रकाश भी विप्लत हो चुका था। अब जीवनः को न तो स्वस्थ वाह्य अभिव्यक्ति 
का ही अवसर था और न सूक्ष्म आन्तरिक (आध्यात्मिक) अभिव्यक्ति का ही। 
उसकी समस्त प्र॒वृत्तियाँ घर की चहार-दीवारी में ही सीमित रह गई । घर में 
ही जो कुछ कृत्रिम अथवा अक्रृत्रिम उपकरण सम्भव थे, उनको जुटाकर लोग जीवन 
का निर्वाह कर रहे थे। निदान विलास की सरिता दोनों कूलों को तोड़कर बह रही 
थी। विलास का केन्द्र-बिन्दु थी नारी, जिसके चारों ओर अनेक कृत्रिम उपकरण एकत्र 
थे। इन सबके विस्तृत विवरण के लिए रीति-काल की सामाजिक पृष्ठभूमि में उद्धृत 
बनियर का उद्धरण पर्याप्त होगा ।आखिर जीवन को आत्मरक्षण के लिए अभिव्यक्ति 
चाहिए। इस यग में यह अभिव्यक्ति केवल घर के भीतर ही सम्भव थी जहाँ उसकी 
समस्त आकांक्षाएँ नारी के शरीर के चारों ओर ही मंडरा सकती थीं। पराभव के 
और भी यूग भारतीय जीवन में आए, पर उन सभी में काम की ऐसी सार्वभौम 
उपासना- नहीं हुई । कारण यह था कि उन यूगों में नैतिक आदर्श दृढ्ठ और कठोर 
थे, जो इस प्रवत्ति के प्रतिकूल पड़ते थे। परन्तु रीति-काल में क्ृष्ण-भक्ति की परम्परा 
से नैतिक अनुमति भी एक प्रकार से इसे प्राप्त हो गई थी। अतएवं अब किसी प्रकार 
के अप्राकृतिक संकोच अथवा दमन की आवश्यकता भी नहीं पड़ी । काम की उपासना 
जीवन के स्वीकृत सत्य के रूप में होती थी। वातावरण के अतिरिक्त साहित्यिक 
परम्पराएँ और प्रभाव भी इसके अनुकूल थे । फारसी संस्कृति और साहित्य की 
श्रृद्धारिकता अब तक भारतीय संस्कृति में घुल-मिलकर उसका एक अंग बन गई थी | 
वह नागरिकता का एक प्रधान अलंकार थी, अतएवं इसका प्रभाव चेतन और अचेतन 
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दोनों रूपों में हिन्दी-कविता पर पड़ रहा था। तीसरे, संस्कृत और प्राकृत काब्य की 
जो परम्परा रीति-काव्य को उत्तराधिकार में मिली वह भी एकांत श्रज्भारिक ही थी । 
ऐसे सामाजिक वातावरण और साहित्यिक प्रभावों में पल्लवित और पृष्पित होने वाली 
रीति-कविता यदि अतिशय श्रद्धारिकता से अभिभूत है, तो इसमें आइचर्य 
ही क्‍या ? 


श्यृंगारिकता का स्वरूप:-नेतिक आदर्शों की अनुमति होने के कारण रीति- 
काल में काम-वृत्ति को अभिव्यक्ति के लिए पूर्ण स्वच्छन्द्ता थी । अतएव रीति- 
काव्य की श्रद्भारिकता में अप्राकृतिक गोपन अथवा दमन से उत्पन्न ग्रंथियाँ नही हे । 
उसमें स्वीकृत रूप से शरीर-सुख की साधना हैं, जिसमें न आध्यात्मिकता का आरोप 
है न वासना के उन्नयन अथवा प्रेम को अतीन्द्रिय रूप देने का उचित-अनुचित प्रयत्न । 
जीवन की वृत्तियाँ उच्चतर सामाजिक अभिव्यक्ति से चाहें वंचित रही हों, परन्तु 
श्रद्भारिक कुंठाओं से वे मुक्त थी। इसी कारण इस यूग की श्रृज्धारिकता में घुमड़न 
अथवा मानसिक छलना नहीं हैँ । परन्तु इस निर्बाध वासना-तुष्टि का एक दृष्परिणाम 
भी हुआ : वह यह कि काम जीवन का अंतरंग साधक तत्त्व न रहकर बहिरंग साध्य 
बन गया। इसीलिए रीति-काव्य की श्रृद्भारिकता में प्रेम की एकनिष्ठता न होकर 
विलास की रतिक्रता ही प्रायः मिलती है । और उसमें भी सूक्ष्म आंतरिकता की अपेक्षा 
स्थूल शारीरिकता का प्राधान्य है । प्रेम भावना-प्रधान एवं एकोन्मुखी होता है, विलास 
या रसिकता उपभोग-प्रधान एवं अनेकोन्मुखी होती हे । तभी तो प्रेम में तीव्रता होती 
है, रसिकता में केवल तरलता । रीति काल के प्रतिनिधि कवि बिहारी, मतिराम, पद- 
माकर रसिक ही थे, प्रेमी नहीं । कहने की आवश्यकता नहीं कि इनकी रसिकता या 
सौन्दर्य-भावना भी बहिरंग ही थी, अंतरंग नहीं थी। इन रसिकों की दृष्िट प्रायः 
शरीर के सौन्दर्य पर ही अटकी रहती थी, मन के सूक्ष्म सौन्दर्य तक कम ही पहुँच 
पाती थी, और आत्मा का सात्विक सौन्दर्य तो उसकी परिधि से बाहर था ही। अत- 
एवं इनकी सौन्दर्य-भावना, छायावाद की सौन्दय-भाव॑ंना के बिल्कुल विपरीत-- 
विषयीगत न होकर प्रधानतः विषयगत ही थी। परन्तु जहाँ तक रूप, अर्थात्‌ विषयगत- 
सौन्दर्य का सम्बन्ध था, वहाँ इन नयनों की प्यास अमिट थी । वास्तव में इन कवियों 
से अधिक रूप पर रीक्षने की आदत और किसमें हो सकती थी ? एक ओर बिहारी- 
जैसे सूक्ष्मदर्शी कवि की निगाह सौन्दर्य के बारीक-से-बारीक सकेत को पकड़ सकती 
थी, तो दूसरी ओर मतिराम, देव, घनानन्द, पद्माकर-जेसे रस-सिद्ध कवियों की तो 
सम्पूर्ण चेतना ही जेसे रूप के पव में ऐन्द्रिय आनन्द का पान करके उत्सव मनाने छूगती 
थी । नयनोत्सव का ऐसा रंग विद्यापति को छोड़कर प्राचीन साहित्य में अन्यत्र दुर्लभ 


द्दीद:ः 
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मतिराम 
होत रहै मन यों मतिराम, कहूँ बन जाय बड़ो तप कीजे। 
हूं बनमाल हिये लगिए अर, द्व॑ म्रली अधरा रस पीज ॥१ 
देव 
धार में धाय धंसो निरधार हवे, जाय फंसी उकसों न उघेरो। 
री ! अंगराय गिरी गहरी, गहि फेरि किसी न, घिरी नहिं घेरी ॥। 
देव कछ अपनो बस ना, रस-लालच लाल चिते भई चेरी। 
बेगिही बूड़ि गईं पंखियाँ, अंखियाँ मधु की मेखियाँ भई मेरी ॥।* 
घनानन्व 
झलक अति सुन्दर आनन गौर, छक्के दग राजत काननि छवे । 
हेँसि बोलनि म॑ छबि-फूलनि को, बरषा उर ऊपर जात हूँ स्व ॥ 
लूट लोल कपोल कलोल करें, कलकण्ठ बनी जलजावलो हू। 
अंग-अंग तरंग उठ दुति की, परिहे मनौ रूप अबे धर चवे ॥3 
पद्माकर 
परे जहाँ ही जहाँ वहु बाल, तहाँ तहाँ ताल में होत त्रिबेनी ।९ 
श्यृंगार का गाहुस्थिक रूप:--इर्स श्रृद्धारिकता के विषय में दूसरी बात 
यह ज्ञातव्य हैं कि इसका स्वरूप प्रायः- सवंत्र ही गाहुस्थिक हैं । इसका कारण यह 
हं कि रीति-काव्य भारतीय श्रुद्भार-परम्परा का ही स्वाभाविक विकास है। उस पर 
बाह्य प्रभाव बहुत-कुछ पड़ा जरूर, लेकिन उपके मूल तत्त्व सवेद। भारतीय ही रहे । 
भारतीय श्रज्भार-परम्परा का इतिहास साक्षी है कि वह पूर्वानुराग, संयोग, प्रवास, 
करुण विप्रलम्भ--स भी दह्ाओं में अपने गाहुँस्थ्य-तत्व को बनाए रहा हँ--यहाँ 
तक कि वन्य जीवन की स्वच्छन्दता में उसकी गाहँस्थिकता नष्ट नहीं हुई । इसी 
परम्परा में होने के कारण रीति-कविता का श्रुद्धार दरबारी प्रभाव में रहते हुए भी 
अपना सहज स्वरूप बनाए रहा। उसमें नागरिकता तो आई परन्तु दरबारी वेश्या- 
व्रिछास अथवा बाजारी हुस्न-परस्ती की बू्‌ नहीं आ पाई । यद्यपि एक-एक राजा या 
रईस के यहाँ अनेकों वेश्याएँ थीं, पातुरे रहती थीं। केशव के आश्रयदाता इंद्रजीत- 
सिंह के यहाँ छः वेइयाएँ तो नियमित रूप से थीं--अनियमित रूप से आने जाने 
वाली तो न जाने कितनी होंगी, परन्तु फिर भी उनके आश्वित कवि स्वकीया प्रेम का 





१. रसराज 
३. प्रेम थमविका 


३. सुजआान-सागर 
४. जग दिनोद 


रोति-काव्य की भुर्य प्रवत्तियाँ १६१ 


ही माहात्म्य गान करते रहे | उन्होंने परकीया के नेह तक को निरुन्‍्साहित किया - 
गणिकरा की तो बात ही क्या : 
पात्र मुख्य सिंगार को सुद्ध स्वकोया तारि। 
>< >< >< 


पर-रत्न चाहे परकिय। तर्ज आप गुन गोत । 
आप औटि खोया मिले खात दूध फल होत ॥ 
काची श्रीति कुचालि को बिना नेहं रस-रीति। 
मार-रंग मारू-मठी बारह को-पी भीति ॥' 


गणिका के प्रेम को उन्होंने स्पष्ट रूप से रसाभास माना, और अत्यन्त अ€चि 
के साथ उसका वर्णन किया। प्रेम हीन त्रिय वेश्या हें श्रद्धाराभास । इसी धर्म- 
संकट से बचने के लिए बेचारे दास को घर में रखी हुई परकीयाओं-अथवा गणि- 
काओं को स्वकीयात्व का फतवा देना पड़ा । परिणाम-स्वरूप यह श्रृद्धार-विलास 
उच्छ खल होते हुए भी गाहँस्थिक वातावरण से बाहर कभी नहों हुआ--क्रुऊ और 
शील की छाया उस पर किसी-न-किपी रूप में स्देव रही। और इसीलिए तो इस 
अभिसारिका के एक-आध रूप को छोडकर रोमानी साहनिकता का भी प्रायः सर्वत्र 
ही अभाव ्र मिलता हैं। परक्रीया की प्राप्ति भो यहाँ दूती, दासी आदि की सहायता 
से स्वथा घरेल रीति से ही होती हँ। न यहाँ किसी अजु न को मत्स्य-भेदकर अपने 
शौये का परिचय देना पड़ता है, न किसी पृथ्वीराज को युद्ध में विजय प्राप्त करनी 
पड़ती है, और न किसी मजनूँ को सहरा की खाक छाननी पड़ती है । रोमानी 
प्रेम की असाधारणता-जों एक ओर बठिदान और साहसिकता पर अश्रित होती हैं, 
दूसरी ओर एक अलौकिक आादशंवादिता पर--रीति-काल के श्रृद्भार में अप्राप्य है ।. 
उयभोग-प्रधान होने से उसमें बलिदान की गंभीरता और साहसिकता की शक्ति नहीं 
है, और न उसके धरातल को उदात्त करने वाठी आदशंवांदिता ही हैं । 

नारी के प्रति दृष्टिकोण :---हम कह चुके हे कि रीति-कविता शुद्ध सामन्‍्तीय 
वातावरण की सृष्टि ह--स्वभावतः रीतिकालीन कवियों का नारी के प्रति दृष्टिकोण 
भी सर्वथा सामन्तीय हेँ जिसके अनसार वह समाज को एक चेतन इकाई न होकर 
बहुत-कुछ जीवन का एक उपकरण-मरात्र है : 

क्षधा-कामवश गत युग ने पशु-बल से कर जन-शाप्ित, 
जीवन के उपक्रण-सदृश नारी भी कर ली अधिकृत [* 


१. देव-प्रेम-चन्द्रिका, 
२, पन्‍त 
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यह श्रृद्धार, एक चेतन व्यक्ति का दूसरे चेतन व्यवित के प्रति सक्रिय 
आकर्षण, वास्तव में कम है--व्यक्ति का एक सुन्दर उपभोग्य वस्तु के प्रति निष्क्रिय 
आकषंण अधिक है । यह ठीक है कि रस-प्रसंगों में नारी भी कम सक्रिय नही दिखाई 
गई । एक प्रकार से वह पुरुष की अपेक्षा अधिक सक्रिय ह-पुरुष को हम प्रायः उसके 
चरणों पर विर रखते हुए देवते हैं, परन्तु इस सबत्रका अर्थ फिर भी यह नहीं होता 
कि रीति यूग की नारी का कोई स्वतन्त्र प्रेरक अध्तित्व है । उसकी समस्त सक्रियता-- 
सभी चेष्ठाएँ वास्तव में उसकी उपभोग्यता में श्री-वृद्धि करने के ही निमित्त प्रदर्शित 
की गई हें--उतको इसलिए तो नायिका के अलंकारों के अन्तर्गत परिगणित किया 
गया हैँ । नारी के व्यक्तित्व --उसके श्रेम-विरह, सुख-दुःख, हाव-भाव, छीला-विलास 
का एक ही उद्देश्य है, उत्के आकर्षण को समृद्ध करते हुए उसको अधिक-से-अधिक 
उयभोग्य बना देता । इसीलिए तो उसमें व्यक्ति की व्यक्ति के प्रति एकनिष्ठता नहीं 
है । नाथिका-भेद का विस्तार नारी के भोग्य हयमों का विस्तार ही तो हे--रीतिकाल 
के पुष्प को नारी विशेष की वैयक्तिक सत्ता (779|ए7609]09) से प्रेम नहीं 
था--उसके नारीत्व से ही प्रेम था | देव ने निस्संकोच रूप से स्वीकृत किया है : 


काम अन्धकारी जगत लव न रूप कुरूप । 
हाथ लिये डोलत फिरे, कारमिनि छरी अनूप ॥ 
ताते कासिति एक ही, कहने सनन को भद । 
राच पागे प्रेम रस मेट, मन के खेद ॥ 
रची राम संग भीलनो, जद॒पति संग अहीरि । 
प्रबल सदा बनवासिनी, नव्॒ररू नागरिन पीरि ॥ 
कोन गने पुर, बन, नगर, कामिनि एक रोति। 
देखत हर विवेक कों, चित्त हरे करि प्रीति ॥" 


हु उपय वत उद्धरण ही यह कहने का अवकाश नहीं देता कि रीति-काल के 
कवि के मन में नारी के प्रति कितना आदर-भाव था। उसके व्यक्तित्व का गौरव 
पुरुष के सुख-भोग के साधन से अधिक और क्या था ? इसीलिए परिस्थिति बदलते 
ही ये लोग दूसरी ही साँस में उसकी छवि को छाया-ग्रहिणी अथवा विवेक को हरने- 
वाली कहने से नहीं चकते थे । नारी का सामाजिक अस्तित्व तो इनकी दृष्टि में कुछ 
था ही नहीं । गहस्थ-जीवन के अन्तगंत भी सुख-दुःखों की समभोक्‍ता सहचरी, माता, 
बहन, पुत्री, मित्र, सचिव आदि उसके अन्य महत्त्वपूर्ण छप हो सकते थे--परन्तु उनकी 
स्वीकृति भी इनमें नहीं हैं । उसक्री सात्विकता स्वकीया की “कुल कानि' से, उसका 





१. देव, 'रस-बविल्‍रास' 


रीति-काभ्य की मुख्य प्रवत्तियाँ १६३ 


आत्माभिमान खण्डिता की मान दशा से, और उसकी बौद्धिक शक्तियाँ विदग्धा 
की चानुरी से आगे नही जा सकती थीं । 

रीति-काव्य की श्रुद्भधारिकता का स्वरहूप-विश्छेषण करने पर ये निष्कर्ष 
निकलते हे :- 

१, उसका मूलाधार रसिकता हें, प्रेम नहीं । यह रसिकता शद्ग ऐन्द्रिय 
अतएव उपभोग-प्रधान हें। उसमें पाथिव एवं ऐन्द्रिय सौन्दर्य के आकर्षण की स्पष्ट 
स्वोकृति हुं--किसी प्रकार के अताथिव अथवा अती द्रय सौन्दर्य के रहस्य-सेंकेत नहीं। 

२. इसीलिए वासना को उसमें अपने प्राकृतिक रूप में ग्रहण करते हुए 
उसी की तुष्टि को निशछल रीति से प्रेम-रूप्र में स्वीकार किया गया हँ--उसको न 
आध्यात्मिक रूप देने का प्रयत्न किया गया है न उदात्त और परिष्कृत करने का । 

२. यह श्रृद्धार उपभोग-प्रधान एवं गाहेस्थिक हैं जो एक ओर बाजारी इश्क 
या दरबारी वेश्या-विछाम से भिन्न हें, दूसरी ओर रोमानी प्रेम की साहसिकता अथवा 
आदशंवादी बलिदान-भावना भी प्रायः उप्तमें नहों मिलती । 

४. इसीलिए इसमे तरलता और छठा अधिक हें आत्मा की पुकार एवं 
तीव्रता कम । 

जीवन-दर्शन ; रूढ़िबद्ध एवं अवेयक्तिक दृष्टिकोण 

रीति-युग का जीवन-दर्शन स्वस्थ नहीं था । जिस थंग में राजनीतिक और 
आश्थिक पराभव अपनी चरम सीमा तक पहुँच गया हो उस युग का दृष्टिकोण स्वस्थ 
कंपे हो सकता है ? बाँछित अभिव्यक्ति के अभाव में जीवन की वृत्तियों का बह 
संतुलन नष्ट हो गया था जो जीवन-दर्शन को स्व्रस्थ और परियुष्ट बनाता हैं । कार्ये- 
क्षेत्र की परिधि अत्यन्त संकुचित हो जाने से उनको उचित व्यायाम का अवकाश 
ही नहीं मिलता था जीवन का स्वस्थ संघर्ष, जो मानव-शक्तियों को विकसित और 
पुष्ट करता है, समाप्त ही हो चुका था । एक बँधा हुआ रूण जीवन शेष था-- 
जिसमे अब सामनन्‍्तवाद की शक्ति और अहता छाया-शेष हो चुकी थी, काम और अर्थ 
पर आश्रित केवल स्थूल भोग-बुद्धि ही बच रही थी। इतीलिए तो रीति-कवियों का 
दृष्टिकोण बद्ध और संकुचित है । भौतिक जीवन के आर-पार देखने वाली दृष्टि तो 
उन्हें प्राप्त थी ही नहीं-भौतिक जीवन के अन्तर्गत भी उनकी गति अत्यन्त सीमित और 
परिबद्ध थी। एक ओर तो उनमें वह प्रबल अहंकार नही था जो भौतिक उच्चा- 
कांक्षाओं को जन्म देता है, दूसरी ओर वह सामाजिक भावना भी नहीं थी जो भौतिक 
जीवन को व्यवस्था देनी हैँ। रीति-काव्य आध्यात्मिक तो हूँ ही नहीं परन्तु वस्तु रूप 
में भौतिक भी नहीं है--अर्थात्‌ उसमें न आत्मा की अतुल जिन्नासा है न प्रकृति की 
दुढ़ कठो रता । वह तो जैसे जीवन का एक विराम-स्थल हूँ जहाँ सभी प्रकार की दौड़- 
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धूप से श्रांत होकर मानव नारी की मधुर अचल-छाया में बैठकर अनने दुःखों और परा- 
भवों को भल जाता है। उसका आवार-फलहूक इतना सीमित है कि जीवन की अनेक 
रूपता के लिए उसमें स्थान ही नहीं है। उत्त पर अंकित जीवन-चित्र भी स्वभावत 
एकांगी ही हैँ, परन्तु उसमें एक मबुर रमणीयता--मन को विश्वाम देने का गुण-- 
अवश्य है । घोर निराशा के उस यग में जीवन में किसी-त किवी प्रकार थे कवि रस- 
मंचार करते रहे; में समझता हूँ कम-से कम इसके लिए तत्कालीन समाज को उनका 
कृतज्ञ अवश्य होना चाहिए। व्यापक जीवन के धरातल पर बस, इससे अधिक श्रेय 
उनको देना असंगत होगा, क्योंकि यह तो मानना ही पड़ेगा कि यह जीवन-दर्शन बहुत- 
कुछ हल्का पड़ता है। जीवन के मूलगत गम्भीर प्रश्नों का स्पर्श भी वह नहीं करते- 
उनका गहन विवेचन और समाधान करना तो दूर रहा । काममय होते हुए भी रोति- 
काअ्य काम को प्रवत्ति से अधिक कुछ नहीं मानता-उसके द्वारा उद्ब॒द्ध जीवन की 
गहन मनोवेज्ञानिक और सामाजिक समस्याओं से वह अनभिजन्ञ हैं। दृष्टिकोण के 
विस्तार और गाम्भोीयें का यही अभाव तो उसकी रीतिवद्धता एवं अलूंकरण प्रियता 
के लिए उत्तरदायी है । जो व्यक्ति एक संकुचित दायरे में जीवन की सतह को ही 
छकर रह जायगा उसकी वाह्म-क्रिया शक्तियाँ स्वभावत: अछंकरण की ओरे दी प्रेरित 
होंगी, क्योंकि उनके लिए विस्तार और गहराई में तो कोई अवकाश हूँ ही नही । यही 
कारण था कि इन कवियों को अलंकारों से इतना अधिक मोह हो गया और वे 
रीति के बन्धनों से प्रेम करने लग गए। मुख्यतः: इसीलिए उतका दष्टिकोण अवे- 
यरक्तिक ओर उनका काव्य अव्यक्तिगत हो गया । 


जीवन की वास्तविकताओं से आमने-सामने खडे होकर टक्कर लेने में व्यक्ति 
की सम्पूर्ण चेतना--उसकी समस्त शक्तियों की परीक्षा होती है--तभी ब्यक्ततित्व का 
विकास होता हूँ । वह इस युग में नहो था। घोर अव्पवस्था से क्षत-विक्षत सामंतवाद के 
भग्नावशेष की छाया में त्रस्त ओर क्षीण जीवन एक बँधी लीक पर पड़ा हुआ यत्रवत्‌ 
चल रहा था । क्या राजनीतिक क्षेत्र में और क्या सामाजिक क्षेत्र में सवंत्र ही बैय- 
क्तिक स्फूर्ति और उत्साह नि शेष हो चुका था-मौलिक सूजन-क्ष मता नष्ट हो चुकी थी, 
केवल रीतियों की दासता-मात्र रह गई थी, जो कि रीति-काव्य में स्पष्टतः प्रतिफलित 
हैं । कवियों के सम्मुख तो व्यक्तिगत जीवन-सबर्ष का प्रश्न और भी नहीं था--उनका 
जीवन-पथ तो सवंथा सरल एवं निश्चित बन गया था। उनकी आजीविका का साधन 
केवल एक ही था राज्याश्रय, उनका कतंव्य-कर्म केवल एक ही था काव्य-रचना, उनका 
लक्ष्य केवल एक ही था रस-प्राप्ति | ऐसे कवियों की कविता भला अवैयक्तिक एवं 
रीतिबद्ध क्यों न होती ! 
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रीतिकालीन धार्मिकता ओर भक्त का स्वरूप 


रीति यग की धामिकता और भक्ति भी रूढिबद्ध ही थी-वास्तव में धर्म इस 
युग में आकर धर्माभास-मात्र रह गया था। धर्म के उस स्वस्थ और नेतिक रूप का, 
जो आत्मबल के द्वारा जीवन को धारण करता हू, अभाव हो चुका था, परन्तु विश्वास 
अभी ज्यों-त्यों बना ही हुआ था । एन्द्रिय-प्रेम में आकण्ठ मत होकर भी ये कवि हरि- 
राधिका की तन-्युति में अनुराग बनाये हुए थे : 


तजि तोरथ हरि-राधिका, तन-व्यृति कर अनुरागु । 
जेहि व्यज-केलि तिकुंज सग, पग-पग होतु प्रयाग ।॥१ 


वास्तव में यह भक्ति भी उनको श्रृद्भारिकता का ही एक अंग थी । जीवन की 
अतिशय रसिकता से जब ये लोग घबरा उठते होंगे तो राधा-कृष्ण का यही अनुराग 
उनके धर्म-भीर मन को आश्वासन देता होगा । इस प्रकार रीतिकालीन भक्ति एक 
ओर सामाजिक कवच और दूसरी ओर मोनसिक शरण-भूमि के रूप में इनकी रक्षा 
करती थी । तभी तो ये किसी-त-किसी तरह उसका आँचल पकड़े हुए थे । रीति कारू 
का कोई भी कवि भक्ति-भावना से हीन नही हे--हों ही नहीं सकता था, क्योकि भक्ति 
उसके लिए एक मनोवेज्ञानिक आवश्यकता थी। भोतिक रस की उपासना करते हुए 
भी, उनके विलास-जजर मन में इतना नतिक बल नही था कि भवित रस में अनास्था 
प्रकट करते, या उसका सैद्धांतिक निषेध करते । इसीलिए रीति काल के सामाजिक जीवन 
और काव्य में भक्ति का आभास अनिवायंत: वर्तमाव हैं और नायक-नायिका के लिए 
बार-बार “हरि और रातिका' बब्दों का प्रयोग किया गया हे । 


रोति-काव्य का रूप-आकार 


रीतिकाल भाषा का अलंकृत काल है । भक्तिकाल में तुलमी, जायसी, सूर- 
जेसे कवियों के सशक्त हाथों में पड़कर जो भाषा प्रोदता के चरम रूप को प्राप्त कर 
चुकी थी, वह रीति-काल तक आते-आते स्वभावत: अलूकरण की ओर झकने लगी । 
उसकी शक्तियों का पूर्ण विकास तुलसी और सूर कर चके थे, वह विराट, तीत्र, सूक्ष्म 
और तरल सभी प्रकार की अभिव्यक्ति में पूर्ण समर्थ थी । उसके लिए अब केवल दो 
विकास-पथ थे : एक व्यवस्था, दूसरा अलंकरण । समय की रुचि और तदाश्नित काव्य- 
प्रेरणा चकि अलंकरण के ही अनुकूल थी, निदान उसने अलकरण ही में विशेषता प्राप्त 
की । अपने काव्य के रूप-आकार को उन्होंने कई प्रकार से अलुकृत किया हँ--एक तो 
प्रत्यक्षतः शब्द और अर्थ के अलंकारों का प्रयोग करके, दूसरे भाषा की व्यंजनात्मक 
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शक्ति और कहीं-कही लक्षणा का भी उपयोग करके और नीसरे माधुयं-गुणोचित 
शब्दों तथा कोमल वृत्ति का सयत्त प्रयोग करके । 

अलंकारों का प्रयोग :--कविता और अलंकार का घनिष्ठ सम्बन्ध हे । भक्त 
कवियों के उद्गार भी उक्ति-चमत्कार से हीन नहीं हू । परन्तु यदि उनकी आत्मा का 
विश्लेषण किया जाथ तो वे उक्तियाँ भाव की ऊष्मा से ही चमत्कृत हँँ। आवेश अथत्रा 
अन्तप्ररणा के क्षणों में वाणी अपने-आप दी उद्ीप्त हो गई हैँ । उसको अलंकृत करने 
का प्रयत्न नहों किया , रूथकों का जाल तुलती ओर सूर में केवल वहीं मिलता ह, 
जहाँ भाव क्षीण है । कहने का तात्ययें यह हैँ कि भकत कवियों में अलंकृति की कमी 
सहीं है, परन्तु वह प्रायः अयत्नज है । रीति-काल के कवियों ने सचेत होकर और 
प्रायः यत्नपुवक अपनी वाणों को अलंकृत किया है--और उनके काव्य-विषयक दृष्टि- 
कोण को देखते हुए ऐसा सर्वथा स्वाभाविक भी था ! कविता उनके लिए, जैसा कि 
भारम्भ में ही कहा है, एक कला थी--व्यक्तित्व॒ को अलंकृत करने वाला श्रृद्भार अथवा 
गोष्ठी-मण्डन थी। स्वभावत: अलंकरण उसका एक मौलिक तत्त्व था। दूसरे, श्रद्धार 
और उसमें भी रसिक्रता एवं वस्तु-गत दृष्टि का प्राधान्य होने के कारण रूप-अ।कार 
की सजावट भी अनिवार्य ही थी । प्रेमाहत कवियों के उद्गार तो सीधे और अपनी 
अभिव्यक्ति में नग्न हे । उनको तो अलंकरण का घेये ही नहीं था । परन्‍्तु रीति- 
काल के अधिकांश कवि रूप-रसिक नागरिक थे, अतएवं वे अपनी कविता के रूप को 
निराभरण कंसे देख सकते थे? इसके अतिरिक्त अलकार-सम्प्रदाय भी तो उध्ष समय 
अत्यन्त लोक-प्रिय था । मतिराम और देव जैसे रस-सिद्ध कवियों को भी उसका प्रभाव 
व्यक्त-रूप में स्वीकार करना पडा था। 

सिद्धान्त छप से तो इस युग में अर्थाठकार की प्रभुता इतनी अधिक थी कि 
शब्दालंकार की उपेक्षा सी होने लगी, परन्तु प्रयोग में सभी कवियों ने उनका सम्मान 
किया है । वास्तत्र में दोनों प्रकार के अलंकारों का जितना प्राचुय इस काच्य में मिलता , ' 
है, उतना अन्यत्र नहीं । रीति-काव्य एक तरह से अलंकारों का समृद्ध कोष है, जिसमें 
बल्या-से-बढ़िया और घटिया-से-घटिया नमूने मिल सकते हैं | संयत और संन॒लित 
रुचि के कवियों में श्र॒लंकारों का अत्यंत कोमल और सक्ष्म-तरलू प्रयोग भिलता है- 
वर्ग-मंत्री तथ। अर्थ और शब्द के स्वारस्य के इतने सुन्दर उदाहरण अन्यत्र दुर्लभ है । 
चमत्कारी कवियों ने अलूंकारों को साधक न म'नकर साध्य माना है--इनमें सुरुचि 
और कुहचि का अनमेड मिश्रण पाया जाता है--इन्होंने एक ओर अनुप्रास, यमक, 
इलेष, प्रदुलिका तथा चित्र आदि सभी से खिलवाड़ किया है, दूसरी ओर रूपक, अति- 
शयोकति आदि के अनोखे ठाठ बाँधे हू । 


उपमानों और प्रतीकों क। प्रयोग:--यह तो मानना ही पड़ेगा कि जिस क्षेत्र से 
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>ोति-क्वियों न अपनी अलंकरण-सामग्री का चयन किया है, वह अपेक्षाकृत संकु चित 
है । प्रकृति और भौतिक जीवन दोनों क्षेत्रों में उनकी गति सीमित थी, उन्होंने 
कामोपभोग की दृष्टि से इनको देखा ह--अतएब उनके प्रतीक और उपमान प्राय: विलास 
से सम्बद्ध हैं । प्रकृति के क्षेत्र में रीति के उद्दीयोन--चन्द्रमा, चाँदनी, पूनम, नक्षत्र, 
मेघ, विद्युत, जमुना, बासन्ती, लता-गुल्म, कमल, चम्पक, कुंद, चकोर, हंत, कोर्किल, 
चक्रवाक, मयर, खंजन, भ्रमर आदि ही उनके उपमान और प्रतीक हैं। भौतिक जीवन 
मे नागरिक विलास की वस्तुओं से ये आग नहीं ग०--मणि-प्रोती, कुन्दन, दीपक, 
चन्दन, घनसा?, अं जन, भ्राभूषण, और कामदेव के धनुष-वाण आदि ही उनके प्रिय उपे- 
करण रह हे । बिहारी न जल-चादर, किब्लनमा, फानून, शीगमहलछ, ताफता जप 
नूतन उपमानों का प्रयोग करते हुए उनको संख्या में वृद्धि की हे, परन्तु ये उपमान भी 
रीति-भुक्त चाहे न हों न|गरिक विलास के उपकरण तो ह ही । सारांश यह है कि 
रीति-काल के उपमान प्रायः काम-विलास के उद्दीपन अ्रथवा उपकरण ही है । और उनके 
प्रयोग में इस यंग के कवियों ने नतन संयोजनाएं प्राय: नहीं की वरन्‌ परम्परा का ही 
अनसरण अधिक किया हैं। सस्क्ृत में कालिदास का कौशल यही तो था कि वे 
प्रचलित उपमानों के विभिन्न संयोगों द्वारा सर्वत्र एक नवीन चमत्कार उत्पन्न कर देत 
ये । छायावाद युग में प्रसाद, पंत, और महादेवी नइस कला की ही वद्धि की हैँ । 
रीति काल के कवियों ने नवीन प्रयोगों द्वारा नवीन रुचि और नवीन सौन्‍्दर्य-बोध 
जागृत नहो किया, समृद्ध उपमानों के प्राचुर्य से जगमगाहट उत्तन्न की हे ॥ प्रतीकों का 
प्रयोग रीति-कविता में अत्यन्त विरल हैं । जो प्रतीक प्रयुक्त हुए हे वे रूढ हे; और 
वैसे वे सभी स्वीकृत रूप में सभी काम-प्रतीक है । मनोविः्लेषण के विशेषज्ञों ने मुख्य 
प्रतीक सुजन और नाश के माने ह--सूजन के प्रतीक विकासशील और प्रसन्न तथा 
नाश के गति-रूढ और गुरु-गंभीर होते हे । काम में वास्तव में सुजन और नाश दोनों 
का सम्मिलन हो जाना हैं। संयोग शज्भार के प्रतीकों में प्रसन्नता और वियोग के 
प्रतीकों में घनता रहती है । रीति-काल के प्रतीक अधिकांश में प्रसन्न और विकच हैं--- 
जो संयोग के प्रभृत्व के द्योतक हे । 

 रीति-कालर का दूसरा प्रयोग-फौशल था कोमल शब्द-चयन । इन कवियों ने प्रयत्न- 
पूर्वक सभी कठोर और श्रति-कटु शब्दों का बहिष्कार किया हे--अथवा कठोर शब्दों 
की हड्डियाँ तोड़कर उन्हें अत्यन्त लचीला और उनके खरदरेपन को खरादकर चिकना 
कर दिया है, भले ही ऐसा करने में उन्हें अपने शब्द-भाण्डार को सीमित करना पड़ा 
दो । यहाँ संयुकताक्षरों का प्रयोग अत्यन्त विरल हैँ, पद प्रायः असमस्त हैं, समास 
दि आये भी हें तो छोटे है, और उनमें वर्ण-मेत्रो और भाषा की प्रकृति का पूरा-पूरा 
ध्यान रक्षा गया हैं । भाषा के प्रयोग में इन कत्रियों ने एक खास नाजुक-मिजाजी बरती 
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है । इसके काव्य में किमी भी ऐसे शब्द की गुंजायश नही है, जो माधुयंगुण के 
अनुकल न हो--अक्षरों के संगम्फन में इन्होंने कभी त्रुटि नहीं की। संगीत के रेशमी 
तारों में इनके शब्द माणिक-मोती की तरह गूँथे हुए हे--ऐसी रंगोज्ज्वल शब्दावली 
अन्यत्र दुलंभ है । इस प्रकार अंग्रेजी की अठारहवी शताब्दी की भाँति रीति-काल 
में काव्य-भाषा का एक विशिष्ट रूप बन गया था जिसके दो मुख्य तत्त्व थे: नाग- 
रिकता और मसृणता । ये ही दो तत्त्व इस भाषा के शब्द-चयन का नियमत करते हं-- 
ब्रज के अतिरिक्त अवबी, बुन्देलखण्डी, संस्कृत, प्राकृत, अपभ्रंश, फारसी--सभी के 
शब्दों के लिए, यदि उनमें उपयुक्त दोनों गुण विद्यमान हूं, द्वार उन्मक्त था। उनमें 
सभी प्रकार के ग्राम्य अथवा अभद्र स्पर्शों का अभाव तो हैं ही, बोल-चाल के चलते और 
काम-काजी प्रयोगों को भी कभी बढावा नही मिला--३सलिए उर्दूदाँ रसिकों की रीति- 
भाषा से यह शिकायत रही हे कि उसमें महावरों की क॒द्र नहीं की गई । इस भाषा 
के लिए शब्दों अथवा पदों को सबपे बड़ी विशेषता थी रस-सिक्‍तता एवं संगीत--त्रस । 
इस प्रकार यह केवल काव्य की भाषा थी, जन-जी वन को भाषा नही थी--४सी लिए उसमे 
रचनात्मकता -मात्र थी, महाप्रगता और व्यापकता नही रह गई । 


रीति-काण्य की साहित्यिक आधार 


जिस साहित्यिक दृष्टिकोण को रूप-रेखा हिन्दी में चितामणि के उपरांत बँध- 
कर निश्चित हुई--वह कोई आकस्मिक घटना नहीं थी। उसका एक विशेष साहित्यिक 
पृष्ठाधार था। वह एक प्राचीन परम्परा का नियमित विकास थी--जिसके अनन्‍्तर्तत्त्व 
प्राकृत, संस्कृत, अपभ्रृंश ओर हिन्दी के भक्ति-काग्य म॑ धीरे-धीरे ज्ञात अथवा 
अज्ञात रूप में विकसित होते रहे शे। यह प्राचीन परम्परा थी मकतक कविता की, जो 
काव्य की अभिजात परिप/टी और उसमें निर्णीत उदात्त काव्प्र-वस्तुओं को छोडकर 
नित्य-प्रति के सरल एुहक जीवन के छोट-छोट चित्रों को आँक रही थी। स्वदेश 
और विदेश के पण्डितों का अनुमान है कि जब आभीर जाति भारत मं आकर बस 
गई--और आर्थों की शिक्षा-संस्कृति का अमीरों के उन्‍्मृकत जीवन से संयोग हुआ 
तो भारतीयों के मन में परलोक को चिता से मक्‍त नित्य-प्रति के गहस्थ जीवन के 
प्रति आकरषंण बढने लगा | जीवन से बढ़कर इस प्रवत्ति का प्रभाव काव्य पर भी पड़ा 
और वहाँ भो कि की कल्पना आक्राश अथवा आकाश-चुम्बी राज-पमहलों से उतर 
कर साध्वरण जीवन के सुख-दुःखों में रमने लगी। इस दृष्टि-परिवर्तन की सबसे 
पहली अभिव्यक्तित हमें हाल की 'सतसई' में मिलती है जिसकी रचना चितामणि से कम-पे- 
कम १३ शताब्दी पूर्व और अधिक-से-अधिक १६ शताब्दी पूर्व हुई थी। ह'ल की 'सतसई' 
रीति-काव्य का सबसे प्रथम प्रेरक ग्रन्थ है । प्रक्ृत में रची हुई ये गाथाएँ प्राकृत 
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जीवन के सरल-पसहज घात-प्रतिधातों को चित्रबद्ध करती हें। इनका वातावरण 
सर्वथा गाहँस्थिक है और योन सम्त्नन्धों के वर्णन में बेहद स्पष्टता पाई जाती है। 
अभिव्यज्ति में सहज गुण ओर स्वभावोक्ति ही इनकी विशषता हे--अतिशयोवित को 
कहीं भी महत्त्व नहीं दिया गया । इसीसे इन गाथाओं में एक भोली सुकुमारता हैं, 
जैसी कि मतिराम आदि में मिलती है । 

जस्स जहूं विअ पठभं तिस्सा, अंगम्मिणिवडिआ दिंट्टो । 

तस्स तहिं चेअ ठिआ खब्बद्धभः केण विण दिद्वदम। 

यस्य यत्रेव॒ प्रथम तस्या अंगे निपतिता दृष्टि: । 

तस्य तत्रव स्थिता सर्वाँगं केनापषि न दृष्टम ॥। 
सत्तसई' के उपरान्त इस प्रकार के श्रृज्धार-मक्तकों के दो प्रसिद्ध ग्रन्थ संस्कृत 
में मिलते है। एक अमरुक कवि का 'अमरु-शतक--दूसरी गोवर्धन की आर्या-सप्त- 
शती' । इनकी रचना निश्चित ही 'आ्राकृत सत्तसई” के आधार पर हुई हे परन्तु 
वातावरण म अन्तर है । संस्कृत के इन छन्दों मं गाथाओं में अक्ित प्राकृत जीवन का 
वह सहज सौन्दर्य नहों है। इनमें नागरिक जीवन की कृत्रिमता आ गई हैँ! हाल 
की गाथाओं और गोवधेन की आर्याओं को साथ रखकर पढ़ने में यह अन्तर स्पष्ट 
हो जायगा । गाथाओं का सहज गण और उस पर आश्रित वन्य-सुकुमारता इन 
आर्याओं में नही है--अभिव्यक्ति में अलकरण और अतिगयोक्ति की ओर स्वष्टतः 
ही इनका आग्रह बढ़ चला हैं । यह परम्परा सल्‍्कृत और प्राकृत से अप भ्रद्ग में भी 
अवद्य चली होगी, परन्तु उसके प्रमाण रूप कोई विशेष स्वतन्त्र ग्रंथ नही मिलते-- 
केवल जयवल्लभ और हेमचन्द्र के काव्यानशासन' में स्फट गीत-छन्द मिलते है । हेम- 
चन्द्र के ग्रथ में उद्धृत मंज के दोहे अपभ्रंश और हिन्दी के बीच की कड़ी हैं। इनके 
अतिरिक्त सस्कृत-साहित्य में ऐंहिक मुक्तक काव्य के कतिपय और भी ग्रन्थों की 
रचना हुई, जिनमे कालिदास के ॥्रचलित श्रृज्भार-तिरूक, 'घटकपर ; भत्तृ हरि रचित 
अ्यृंगार-शतक ; व्िल्हण की 'चौर पंचाशिका' आदि अपने श्युगार-मा वये के लिए प्रसिद्ध 
हैं । परन्तु थे ग्रन्थ उपय क्त परम्परा से थोड भिन्न है, यद्यपि इसमें सदेह नहीं कि उस 
परम्परा पर इनका यथेष्ट प्रभाव अवश्य पड़ा हैं। इनकी आत्मा में जो आभिजात्य 
की गंध हैं वह उन्हें 'सत्तसई', 'आर्या-सप्तशती' और 'अमरु-शतक' के साधारण धरातल 
से पृथक्‌ कर देती हूँ । संस्कृत-साहित्य में श्वृंगार के इन मुश्तकों के समानानन्‍्तर ही 
भक्रित-प रक मुक्तकों की भी एक परिपाटी चल पड़ी थी जिसके अन्तर्गत 'दुर्गा-सप्तशती *, 
'चण्डी-शतक', 'वक्रोक्ति पंचाशिका' ( शिव-पार्वती-वन्दना ) और क्ृष्ण-जीवन से 
सम्बद्ध 'कृष्ण लीलामत' आदि के अनेक स्तोत्र ग्रन्थ आते हें । इन स्तोत्रों की आत्मा 
भक्ति में की प्रेरणा होते हुए भी वाह्मय रूप में प्रायः झंगार की प्रधानता मिलती 
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जे, 


है । इनम शिव-पार्वती और राधा-कृष्ण की श्वृंगार-लीलाओं का जो वर्णन मिलता 
हैं वह किसी भी श्वृद्भार-काव्य को लज्जित कर सकता है। वारहवीं से चोदहषों 
दधताब्दी तक बंगाल और विहार में जो राधा-कृष्ण की भवक्‍ित के छन्द रचे गए 
वे काम के सूक्ष्म रहस्यों से ओव-प्रोत हे, विद्यापति के गीत इन्ही का तो हिन्दी- 
संस्करण हैं। इन ग्रथों के विषय में भी ठीक वही कहा जा सकता हैं जो कि “श्रृंगार 
तिलक' आदि के विषय में कहा गया है, अर्थात्‌ इनका प्रभाव उपय्‌ कत परिपाटी पर 
असदिग्ध रूप में स्वीकार करते हुए भी इनकी आत्मा को उसकी आत्मा से भिन्न 
मानना पड़ुंगा । परन्तु हिंदी-रीति-काव्य में जो “राधा कन्हाई सुमिरन' के बहाने 
का एक निरन्तर मोह तथा नायक के लिए कृष्ण ओर नायिका के लिए राधा शब्द 
का सप्रथास प्रयोग मिलता हैँ उसके लिए इन स्तोत्रो का प्रभाव बहुत-कुछ उत्तर- 
दायी हैँ । वास्तव में रीतिकाव्य की आत्मा का सम्बन्ध यदि ऐहिक मुकतकों की 
उपर्युकतत परम्वरा से मान तो उसके वाह्य रूप (#"077) [जिसमें कि राधाक्ृष्ण के 
प्रतीको का प्रयोग हुआ है] के विधान मे इन स्तोत्रों के कुछ स्पर्श अनिवायंतः मानने 
पड़ेगे । इस सत्य को स्वीकार करने के लिए इसलिए और भी बाध्य होना पड़ता 
हैँ कि स्वयं रीतियुग में 'चण्डी-शतक , “चरण-चन्द्रिका' आदि स्तोत्रनमा ग्रन्थों की रचना 
यदा-कदा होती रही थी। 
इन दोनों श्रेणी के काव्यों को प्रभावित करने वाली एक तीसरी चिता- 

धारा थी काम-शास्त्र की, जो वसे तो बहुत पहले से ही प्रभावशाडी थी, परन्तु 
संस्कृत-क्राव्य की अंतिम शताब्दियों में अत्यधिक लोक-प्रिय हो गई थी। इस 
चिता-धारा की सबसे महत्त्वपूर्ण अभिव्यक्ति हुई वात्रयायन के 'काम-सूत्र' में, जो 
विज्ञान की अपेक्षा विचार और काव्य के अधिक निकट था। 'काम-सूत्र के उपरांत 
“रति-रहस्य, 'अतंग-रंग' आदि अनेक ग्रंथों का प्रणयन हुआ । यौन विज्ञान और आयुत्रद पर 
इनका प्रभाव जो कुछ भी पडा हो, परन्तु काव्य के वर्णन ओर मनोविज्ञान को इन्होंने 
निश्चित रूप से प्रभावित किया । एहिक श्रृंगार-मुक्तकों, शिव और कृष्ण-भक्ति 
के स्तोत्रों और नायिक्रा-भेद के ग्रंथों पर इनकी स्पष्ट छाप थो। उनमें अंकित श्ूंगार- 
भावनाओं तथा केलि-क्रीड़ाओं के चित्रों एवं नाथिकाओं के भेद-प्रभदों में स्थान-स्थान 
पर उपयु कत ग्रंथ्रों की प्रतिध्वरति सुनाई देती है । 

संस्कृत की य ही तीन मुख्य साहित्यिक परम्पराएँ थीं जिनपे प्रत्यक्ष अथवा अप्रत्यक्ष 
रूप में हिन्दी-रीति-काव्य ने अपने अल्ततेत्वों को ग्रहण किया । इसके उपरान्त त्तो हिंदी- 
साहित्य का ही उदय हो गया। 

हिंदी का आदिम युग वीर-गीतों और वीर-गाथाओ्रों से मुखरित था । बीर-गीतों 
का तो प्रइन ही नहीं उठ सकता, परन्तु वीर-गाथा के कवियों में कुछ कवि--विशेष 
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कर चन्दबरदायी काव्य-रीति के प्रति निश्चय ही सावधान थे । 'पथ्वीराज-रासो' के 
श्ुंगार-चित्रों में अनेक चित्र ऐसे मिल जाते है जिनमें रूप के उपमानों को बहुत-कुछ 
उसी प्रकार रीति में जकइकर उपस्थित किया है जैसा रीति युग में हआईे । उदाहरण 
कू लिए एक परिचित नख-जिख लिया जा सकता हैं : 
(१) मतहु कल्प ससि भात कला सोलह सो ब्न्निय, 
बाल बत ससि ता समोीव अप्तत रस विज्ञिय । 
बिगसि कमल म॒ग भ्रमर नेन खंजन मृग लुट्टिय, 
हीर कीर अर बिम्ब मोति नख सिख अहि घ॒ृट्टिय। 
छत्रपति गयन्द हरि हंस गति विह बनाथ संचे सचिय । 
पदमिनिय रूप पद्मावतिय मनहु काम कासिनि रचिय ॥।* 
(२) देखि बरन रति रहय। बुन्द कन स्वेद सम्भुवर । 
चन्द किरन मनमथ्थ | हथ्थ कुट्ट जड़ डुक्‍्कर ।। 
सुकवि चन्द बरदाय । कहिय उप्पय श्रुति चाल्ह । 
मनो भसथंक सनसथ्यथ । चन्द पृज्यों सुत्ताहय ॥। 
कर किरति रहसि रति रंग दुति । प्रफुलि कली कलि धसुन्दरिय ॥| 
सुक कहूँ सुकिय इंछनि धुनवि । प॑ पंगानिय सुन्दरिय ॥५ 
परन्तु इस प्रकार के रीति-ग्रथित वर्णन कही भी पाये जा सकते है । इसी- 
लिए इनमें या इस प्रकार के अन्य वर्णनों मे रीज़ि-तत्त्क खफेद्नता विशेष अर्थ नहीं 
रखता । हिन्दो में वास्तव में सत्रसे पहले कवि विद्यापति हैं. जिनमें रीति-संकेत 
असदि'्ध रूप में मिलते हैँ । रीति-काव्य की ऐन्द्रिय श्रृ्धारिकता का तो विद्यापति 
में अपार वेभव ही है । उसकी रीतियों का भी उनको अत्यन्त मोह था । बिद्यापति 
के श्रगार-चित्र सभो अलकृत हे और प्राय, उन सभी के पीछे नायिक्रा-भेद का 
पृष्ठाधार स्पप्ट है । ऊपर गिताई हुई काउ4-परम्पराओं में ऐतिहासिक मुक्‍्तकों की पर- 
म्वरा स्तोत्रों के भवित-रस में रंगकर जो रूप धारण कर सकती है बहुत-कुछ वही 
हमें विद्यापति मे मिलता हूँ । इप्तीलिए विद्यापति के सब चित्र एज द्रय उल्लास 
से दी पन होते हुए भी अधिक स्थूल नहीं हो पाए हैं। उनमें एक सूक्ष्म तरलता 
हैं। दूसरे रूप के प्रति भी उनका दृष्टिकोण सर्ववा भावगत ही है-वस्तुगत नहीं 
है । उनका धरातल नित्य-प्रति के गाहेस्‍थ-जीवन तक नहों उतरा । इसडिए उनमें 
वह मूर्खता नहीं हैँ जो रीति-काल के श्वृगार-चित्रों में अनिवायंतः मिलती 
इन दी दो कारणों से विद्यापति रीति-काब्य की परम्परा से थोड़ा बच जाते हे । 
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अन्यथा उनमें रीति-संकेतों का प्राचुये असंदिग्ध हैं ही । उनके छन्‍्द रीति-काब्य के 
किसी भी संग्रह में उजाकर रखे जा सकते हैं : 
किछ किछ उतर्पात अंकुर भेल । 
चरन चपल गति लोचन लेल ॥॥ 
अब सब खन रह आँचर हात । 
लाजे सखिगन न पुछए बात ॥ 
कि कहब साधव वयस के संधि । 
हेरतई मनसिज मन रहु बंधि ॥ 
तइअओ काम हृदय अनुपाम । 
रोपल घट अचल कए ठाम ॥ 
सुनइत रत्त-कथा थापय चीत। 
जइसे कुरंगिनि सुनये संगीत ॥ 
सेसव. जौवन उपजल बाद । 
केओ न मानव जय-अवसाद ॥१ 


उपयुक्त पद की प्रतिध्वनि आप न जाने कितने रीति-छन्दों में सुन सकते हैं। 
चन्द, विद्यापति आदि के काव्य से यह स्वेथा स्पष्ट हे कि इनको रीति-शास्त्र 
का पूरा-पूरा ज्ञान था और उस समय रोीति-प्रन्थों का बहुत-क्रुछ प्रचार हिन्दी मे 
भी निश्चित रूप से था। कृपाराम-कृत 'हिम तरंगिणी' इस अनुमान को साथंक 
करती हे । एक तो स्वयं उसकी ही रचना हिन्दी-काव्य के अत्यन्त आरम्भिक काल 
सम्वत्‌ १५९८ में हुई : 
सिधि निधि शिवपख चन्द्र लखि माध शुद्ध ततियस । 
हित तरंगिणी हां रचो कविहित परस अभ्रकासु ॥ 
इनके अतिरिक्त क्ृपाराम ने असदिग्ध राब्दों में अपने पूर्व रचे हुए रीति-प्रन्धो 
की ओर संकेत किया हैं : 
बरनत कवि सिंग।र-रस छन्द बड़े विस्तारि । 
में बरन्पों दोहान बिच यातें सघरि बिचारि ॥॥ 


अतएव इसमें कुछ भी सन्देह नहीं रह जाता कि हिन्दी में रीति-काब्य की 
परम्परा लगभग उसके जन्म से ही आरम्भ हो जाती हँ--पुष्य या पुण्ड का अस्तित्व 
चाहे रहा हो या नहीं । हित तरगिणी' शुद्ध रीति-पग्रन्थ है । वह रीति का लक्ष्य-ग्रन्थ 
भी नहीं व्यक्त रूप से लक्षण-पग्रन्थ है, जिसमें सम्पूर्ण नायिका-भेद अत्यन्त विस्तार 
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के साथ वरणित हैं। कृपाराम ने जेसा कि उन्होंने स्वयं स्वीकार किया है, इस ग्रन्थ 
का प्रणयन अनेक ग्रन्य पड़ने के उपरान्त, फिर आप विचारकर कवियों और 
नागरिकों के लिए किया है । उनका मूल आधार यद्यपि भरत-पग्रन्थ है, परन्तु उन्होंने 
सभी परवर्ती ग्रन्थों का अनशीलन किया है और अत्यन्त स्वच्छ लक्षण उदाहरणों के द्वारा 
बड़ी सुथरी भाषा में नायिका-भेद के सूब्मातिनल्‍म संदों का निहू्पण किया हैं। 
विस्तार की दृष्टि से यह ग्रन्थ हिन्दी के अनेक परवर्ती ग्रन्थों से अधिक समद्ध है। 
बाद में मतिराम, ब्रेनी प्रवीन, पद्माकर आदि ने भी इतने सूक्ष्म भेद नही किये । इनके 
अतिरिक्त दूसरा गण इस ग्रन्थ में यह हैँ कि इसकी शैली सर्वत्र वर्णनात्मक ही नही 
है, स्थान-स्थान पर विवेचनात्मक भी हूँ । कवि ने भिन्न-भिन्न भेदों का समन्वय और 
संगठन करने का प्रयत्न किया हैं । 


सूर कृपाराम के समसामयिक ही थे। 'सूर सागर' में भी रीतिबद्ध श्वृद्धार 
चित्रों की कमी नहों हं। विद्यापति की भाँति सयोग और वियोग के सभी पहलओं 
का सूक्ष्म वर्णन तो सूर में है ही, उनके चित्रों मे अलंकरण का प्राचुयं है और नायिका- 
भेद का पृष्ठाधार भी । यहाँ तक कि सूर ने विपरीत रति को भी नही छोडा । भक्त 
कवि सूर की खण्डिता का एक चित्र देखिये : 
तह जाहु ज* रनि बसे । 
अरगज अंग मरगजी माला वसन सुगंध भरेसे हे। 
काजर अधर कपोलनि चन्दन लोचन अरुन ढरे से है ।* 


और रीति-कवि बिहारी के प्रसिद्ध दोहे से मिलाइये : 


पलक पीक, अंजन अधर, लसत महावर भाल। 
आज मिले सु भली करी, भले बने हो लाल ॥४ 


इस प्रकार सूर के अनेक चित्रों का रीति-कवियों ने रस, भाव, हाव, नायिका 
ओर अलकार के उदाहरणों में बिना किसी कठिनाई के छूपान्तर करके रख 
दिया हैं । 

सूर का दूसरा ग्रन्थ 'साहित्य-लहरी' दृष्टिकट और चित्रालंकारो का चक्रव्यूह 
है, इसलिए एक तरह से वह रीति अन्तगंत अलकार परम्परा में आता है। सूर के 
उपरान्त तुलसी-कृत 'बरवे रामायण' पर रीति का प्रभाव स्पष्ट हैं, उसके अनेक बरव 
प्रायः अलंकारों के उदाहरण से लगते हे । उधर रहीम और नन्ददास ने तो नायिका- 
भेद पर स्वतन्त्र ग्रन्थ ही लिखे हें। रहीम का प्रसिद्ध ग्रन्थ है 'बरवे नायिका भेद', 
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जिसमे विभिन्न नाथिकाओं के लक्षण न देकर अत्यन्त सरस और स्वच्छ उदाहरण 
ही दिये हुए हे । यह ग्रन्थ निश्चय ही एक मधर रीति-प्रन्य है इसमें नायिक्राओं 
के देश-»द भी दिय गए हैं । बाद में देव ने “रसव्रिलास' आदि में इसी का अनुकरण 
किया हूं । इश्तक्े अतिरिक्त रट्रीम के अनेक फटकर श्वृंगार दोहों को भी बडी सरलता 
से रीति-क्राव्य के अन्तर्गत माना जा सकता हैं। 
ननन्‍्ददास न अपना ग्रन्थ “रसमंजरी' भानदत्त की “रसमंजरी' के आधार पर 
ल्खिहे: 
'रसपंजरि' अनप्तारि के, नंद सुमति अनुसार । 
बरतत बनिता-भद जहूँ, प्रेम सार बिस्तार ;। 
रहीम ने जहाँ केग्ल उदाहरण ही दिये #, वहाँ ननन्‍्ददास ने उदाहरण न 
देकर बस लक्षण-मात्र ही दिये हे | नन्ददास का नाथिका-निरूपण अत्यन्त स्पष्ट 
और विशद हँ--सन्होंन अपने लक्षणों को सूत्र बनाकर नहीं छोड दिया। वरन्‌ 
भिन्न-भिन्न नागिकाओं के स्वरूप का स्वच्छता और विस्तार के साथ वर्णन किया हें । 
वास्तव में जंसा कि एक हिन्दी के लेखक ने कहा है--'रसमंजरो नायिका-भेद पर 
एक सुन्दर पद्मत्रृद्ध निबन्ध हैं । 
इस प्रकार रीति-परिपाटी गिरती-पड़ती किसी-त-किसी रूप में आरम्भ से ही 
चल रही थी परन्तु अभी हिन्दी में कोई ऐसा आचाय न हुआ था जिसके व्यतजितत्व से 
उसको बल प्राप्त होता । कृपाराम को 'हिततरगिणी' यद्यत्रि एक शद्ध रीति-प्रन्थ थी - 
परन्तु एक तो उसका क्षत्र केवल नायिका-भद तक ही सीमित था, दूसरे कृगाराम 
के व्यत्ितत्व में इतनी शवित नहीं थी कि रीति-परम्परा को काध्य की अन्य प्रचलित 
परम्पराओं के समकक्ष प्रतिष्ठित कर सके। यह काये केशवदास ने किया । केशवदास 
हिन्दी के पहले आचार्य ह, जिन्होंन काव्य-रीति के श्रति सचेत होकर उसके विभिन्न 
अंगों का गशीर और पाण्दित्यपूर्ण विवेचन किया हैं। यह तो ठीक हैं कि उनका 
सिद्धान्त-वाक्य रूप यह दोहा कि : 
जयपिष्जाति सुलच्छिनो, सुबरत सरस सुवृत्त । 
भूषन बितु न॑ बिराजई, कविता बनिता मित्त ॥ 
और व्यावहारिक रूप में भी अलंकार के प्रति उनका अनुचित मोह दोनों ही उन्हें 
दण्डी आदि अलंकारवा[दियो की कोटि में रखते हें-परन्नु उनकी “रसिक-प्रिया' रस और 
नाथिका भेद का प्रौ३ ग्रन्थ है । यदि हम केशव की 'रसिक-श्रिया' को ही ले, 'कवि-प्रिया' 
को न देखें तो-उन्हें रसवादी कहने में कोई आपत्ति नहीं की जा सकती । उन्होंने भी 
उसी आग्रह से शुख़ार को रसराज माना हैँ और उसी तन्मयता के साथ नायिका 
के सूक्ष्मातिसक्ष्म भेदों का वर्गन किया हैं। कहने का तालये है कि केशव ने वास्तत्र 
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में पूर्व-ध्वनि तथा उत्तर-ध्वनि दोनों कालों की विचार-धाराओं को हिन्दी में अवरतरित 
किया । 'कविप्रिया' में अलंक्रायं और अलकार में अभेद करने वाली पूर्वध्वन काल 
की विचार-धारा की अभिव्यक्ति हे और श्ृद्भार को एक-मात्र रस स्त्रीकृत करते वाली 
'रसिक-प्रिया' पर उत्तर-ध्वनि काल की तिद्धात-परम्परा का गहरा प्रभाव है । अतएव 
केशवदास हिन्दी-रीति-परम्परा के सत्से पहले मार्म-स्तम्भ हे । केशव के उपरांत 
दूसरा महत्त्ववर्ण नाम प्रसिद्ध कवि सेतापति का हैं, जिन्होंने 'कल्पद्र॒म' मे काव्य के अंग- 
उपांगों का विवेचन किया है । 'काव्य-कल्पद्रम! अ।ज अप्राप्य हैं--पर-्तु उनके नाम और 
एकाध स्थान पर उसके प्रति किये हुए संकेतो से अनूमात किया जाता है कि वह 
'काव्य-प्रकाश' की शैली पर काव्य की सम्पूर्ण रीतियों पर प्रकाश डालने वाला ग्रन्थ 
होगा । फिर तो चिस्तामणि और उनके बन्धद्वव का ही यंग आ जाता हैँ । और, 
रीति-ग्रन्थों की क्षीण रेखा-धारा जो हिन्दी के जन्म-क्राल से ही दववी-छियती चली 
आ रही थी शत-शत्र मखी होकर प्रवाहित होने लगती हैं । 

उपय कत विवेत॒न के उपरांत साधारणत' यही परिणाम निकाला जा सकता 
हैं कि हिन्दो में रीति-परम्परा का आरम्प तो उसके जन्म-काल से ही मानना पडगा- 
पुष्प या पुण्ड कवि-विज्वेष का अस्तित्व चाहे माने या नही | जन-समाज में जहाँ समय- 
प्रभाव के अनुकूल वीर-भाव अथवा निग ण-सगुग भवित की भावनाएँ काव्यरूप में 
अभिव्पक्त हो रही थी, वहाँ साहित्यविद पण्डितों की गोष्ठियो में आरम्भ से ही 
रीति-परम्परा का किसी-न-किसी रूप में पोषण हो रहा था । (वीर-गाथा और भक्ति 
काल के शास्त्रनिप्ठ कवियो की कविता मुक्तात्मा होकर भी रीति के रेशमी बंधनतों 
का मोह नहीं छोड़ पाती थी--चन्द, नरपति नालल्‍्ह, सूर, तुलसी, नन्ददास सभी की रीति 
के प्रति जागरूकता इसका असदिः्ध प्रमाण हैं ) | कुछ इतिहासकारों का यह तर्क हैं 
कि हिन्दी-साहित्य के प्रारम्भ में ही रोति-ग्रन्थी का किस प्रकार निर्माण हो सकता 
है--उक्षण-ग्रथ तो लक्ष्य-प्रवों की समृद्धि के उपरात ही सम्भव हें--अत्यन्त स्थूल है । 
क्योंकि हिन्दो-साहित्य स्वतन्त्र रूप से फटा हुआ कोई सर्वथा नवीन स्रोत नहीं है। 
वह संस्कृत और प्राकृत-अपभ्रश को प्रवहमान काव्य-धार। का एक रूपान्तर-मात्र हैं। 
सस्कृत-काव्य का प4वसान रीति-ग्रथो में ही हुआ था--अतएव हिन्दी के आरम्भ में 
रोति ग्रंथो की रचना सर्वंथा स््राभाविक और सहज थी । हिंदी की इस रीति-परम्परा 
का पहला निश्चित स्क्रण हैं 'हिततरंगिणों --परन्‍्तु फिर भी उसकी वास्तविक गोरव- 
प्रतिष्ठा हुई 'कवि-प्रिया' ओर 'रसिक-प्रिया' की रचनाओं के साथ । केशव के पूर्व और 
केशव के समय में भी चूंकि जन-हचि अनुकूल नही थी--( केशव का युग भी आखिर 
तुलसी और सूर से सर्वे-व्यावी प्रभाव ते आक्रात था)--इसलिए रीति-परम्परा में बल 
नहीं आ पाया । चिस्तामणि के समय तक उपे जन-रुचि का भी बल प्राप्त हो गया, 
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और बस तभी से यह धारा शत-पहस्रमखी होकर बहने लगी । अतएवं चिन्तामणि का 
महत्त्व केवल आकस्मिक और संथोगजन्य हें--वह एक संयोग-मात्र ही तो था कि उनके 
समय से जनह॒चि भी उनके साथ हो गई ओर रीति-प्रंथों का ताँता बँध गया । युग- 
प्रवर्तन का गौरव उतको नहों दिया जा सक्रता--प रवर्ती रोति-कवियों में से किसी ने 
भी उनका इस रूप में स्मरण नहीं क्रिया । यह गौरव उन्होंने केशव को ही दिया 
है और वास्तत्र में केशव ही इसके अधिकारी भो हैं, क्‍योंकि उन्होंने विचारपूर्वक 
संस्क्ृत-रीति-काठ्प की परम्परा को हिन्दी में अवतरित किया और साथ ही अपने 
व्यवहार में भी उत्को वांछित महत्त्व दिया। 


ह हु 
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